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VORBEMERKUNG. 


Die folgenden Aufsätze und Mittheilungen sind grössten- 
theils ein Ergebniss längerer Beschäftigung mit Handschriften 
Beethoven’s und betreffen zum grössten Theil einzelne Werke 
Becthovon’s oder darin vorkommende Stellen, zum Theil auch 
gewisse von Beethoven angewendete Vortragszeichen, Studien 
Beethoven’s u. a. m. Sie erschienen mit einer Ausnahme 
iXXIII) zuerst in Zeitungen (I bis XXII und XXIV bis XXVII 
in der Allgemeinen Musikalischen Zeitung von 1869, 1870 
und 1871; XXVIII in der »Presse« vom 13. Februar 1868; 
XXIX in der Allg. Musik. Zeitung von 1863 und 1864), 
sind aber hier durohgesehen und zum Theil durchaus um- 
goarbeitet worden. Mehrere Artikel (VI, VIH, XI u. s. w.) 
und Bemerkungen hätten, da sie einen gemeinsamen G-egen- 
stand, nämlich die Berichtigung falscher Stellen in gewissen 
Ausgaben von Werken Bcethoven’s im Auge haben, in einen 
Artik(jl zusammengezogen werden können; allein da die Zu- 
saiumeuziehung und die damit verbundene Zurückfiihrung 
unter einen gemcinHamen Gesichtspunkt zu einer längeren 



Abhandlung nud zu schon anderwärts (in 0. Jahn's Aufsätzen 
über Musik S. 305 ff.) gemachten allgemeinen Bemerkungen 
geführt lial)en würde : so war es vorzuziehen , die Artikel 
in ihrer Kürze und G-eü’enntheit zu lassen. 


G. Nottebohm. 
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Ein Satz im Septett Op. 20 und die Sonate 
Op. 49 Nr. 2. 


Der Hauptgedanke des dritten fciatees iTeiiipo di Memxetto'i 
im .Septett Op. 20 ist in anderer Form auch dem zweiten Satz 
der Sonate in O-dur Op. 4f) Nr. 2 zu (rrimde gelegt. Es 
fragt sich nun: Welche von beiden Formen ist die ältere? 
Hat Beethoven das Stück aus dem Septett in die Sonate, oder 
umgekelu-t aus der Sonate in das Septett hinüber genommen? 
Das Septett wurde öffentlich aufgeführt am 2. April 1800 und 
kann nicht viel früher fertig geworden sein. Die Sonate wurde 
erst bei ihrem Erscheinen im Januai’ 1805 ))ekannt. Dass 
ilire Entstehung aber in eine frühere Zeit zurückfällt, geht 
ans einem Skizzenblatt hervor, welches auf den oberen Noten- 
zcilen einer Seite den Anfang des dritten Satzes aus dem 
Septett für Blasinstrumente in Es-dur Op. 71*), dann Arbeiten 
zur Scene und Arie »Ah! perfido« Op. 65, endlich Entwürfe 
zu beiden Sätzen der Sonate Op. 49 Nr. 2 enthält. Die Ent- 
würfe zur Scene und Arie und zur Sonate sind so geschrieben, 
dass daraus nur auf ein gleichzeitiges Arbeiten an beiden 
Werken geschlossen werden kann. Die Scene und Arie wurde 
im Jahre 1796 componirt**). Folglich ist die Sonate auch 

'*) Das Vorkommen des in Partitur geschriebenen Bruchstücks aus 
fh'.m »Septett Op. 71 ist ein Beweis, dass es früher entstand, als die 
beiden anderen Werke. 

* *) Eine revidirte Abschrift hat die üeberschrift von Beothoven’s Hand : 
»Um (jrande Scene müe cn Musiquopar X. v. Beethoven a Frague 170()u. 

Nottebühm, Uoetliovoniaiui. 1 



dem Jahre 1796 zuzusohreiben. Das »Tempo di Menuette« 
in der Sonate Op. 49 Nr. 2 ist also älter als das im Septett 
Op. 20. 

Dem erwähnten Skizzenblatte entnehmen wir folgende zu 
beiden Sätzen der Sonate gehörende Bruohstlicke : 


(Nr. 1.) 





n. 


Zur GescMohte einer alten Ausgabe. 

Ferdinand Eies erzählt (Biogr. Not. S. 120i: »Beethoven's 
Violin-Quintett (Op. 29) in C-dur war an einen Verleger nach 
Leipzig verkauft worden, wurde aber in Wien gestohlen und 
erschien plötzlich bei A. und Comp. Da es in einer Nacht 
abgeschriehen worden wai’, so fanden sich unzählige Fehler 
darin ; es fehlten sogar ganze Takte. Beethoven benahm, sich 
hierbei auf eine feine Art, von der man nach einem zweiten 
Beispiel sich vergebens umsieht. Er begehrte nämlich, A. sollte 
die iilnfzig bereits gedruckten Exemplare mir nach Haus zum 
Verbessern schicken, gab mir aber zugleich den Auftrag, so 
grob mit Tinte auf das schlechte Papier zu eorrigiren und 
mehrere Linien so zu durchstreiehen , dass es unmöglich sei, 
ein Exemplar zu gebrauchen oder zu verkaufen. Dieses Dureh- 
streichen betraf vorzüglich das Scherzo. Seinen Auftrag be- 
folgte ich treu, und A. musste, um einem Processe vorzubeugen, 
die Platter einschmelzen«. 

Diese Mittheilung ist zum Theü nicht richtig. Es ist 
richtig, dass das an Breitkopf und Härtel in Leipzig verkaufte 
Quintett Op. 29 ziemlich gleichzeitig bei Artaria und Comp, 
in Wien gedruckt wurde. Dass Beethoven an dieser Ausgabe 
nicht betheiligt war, geht hervor aus zwei Erklärungen, die 
er in der Wiener Zeitung vom 22. Januar 1803 und vom 
31. März 1804 veröffentlichte und von denen die erste lautet: 

An die Musikliebhaber. 

Indem ich das Publikum benachrichtige, dass das von 
mir längst angezeigte Originalquintett in 0-dur bey Breitkopf 
und Härtel in Leq)zig erschienen ist, erkläre ich zugleich, dass 

1 * 



ieh an der von dem Herrn Ai-taria und Mollo in Wien zu 
gleicher Zeit veranstalteten Auflage dieses Quintetts gar keinen 
Antheil habe. leh bin zu dieser Erklänrng vorzüglich aucli 
darum gezwungen, weil diese Auflage hrchst fehlerhaft, un- 
richtig, und für den Spieler ganz unbrauchbar ist, wogegen 
die Herren Breitkopf und Härtel, die rechtmässigen Eigen- 
thümer dieses Quintetts, alles angewendet haben, das Werk 
so schön als möglich zu liefern. Ludwig van Beethoven. 
Die andere Erklärang lautet: 

Nachricht an das Publikum. 

Nachdem ich Endesunterzeichneter den 22. Jänner ISiül 
in die Wienerzeitung eine Nachricht einrücken liess, in welcher 
ich öffentlich erklärte, dass die bey Hr. Mollo veranstaltete 
Auflage meines Original-Quintetts in C-dnr nicht unter meiner 
Aufsicht erschienen, höchst fehlerhaft, und lür den Spieler un- 
brauchbar sey, so widerrufe ich hiermit öffentlich diese Nucli- 
richt dahin, dass Herr Mollo u. Comp, an dieser Auflage 
gar keinen Antheil haben, welches dem verehrnngswürdigen 
Publico zur Ehrenerklärung des Hm. Mollo u. Comp, anzu- 
zeigen ich mich verbunden finde. Ludwig van Bethofon. 

Es ist aber nun nicht wahr, dass, wie Ries sagt, die 
Platten umgeschmolzen wurden. Im G-egenthcil: gedruckte 
Exemplare kamen in den Handel, und die Platten gingen später 
von Artaria an Mollo über, dem Beethoven die Elirencrklärung 
gethan hatte, und Mollo verkaufte (nach Whistling’s VerzcicJi- 
nissen) seine Ausgabe noch im Jahre 1828*). Es liegen vier 
Exemplare aus verschiedener Zeit vor. Der Titel des ältesten 
von diesen Exemplaren lautet: 

Gran Quintetto pour dmx Violmis, deux Alias, at Hohn 
celle compose et dedie d Monsieur le Uomh M' " de Fries 
par Louis van Beethoven. Nr. 15. d Henne e/iez Ar/uriu 
Comp, ä Münich chez F. Halm, d Franeforl che.s Gayf 
et Hädler. 

*) Eino dieser Wiener Aiisgakm wird auch anffüflllirt iiri In(elli{;t‘nz 
Blatt zur Loipziffor Allgemeinen Musikalischen Zeitung vom Januar ISii.'i. 



Eine Verlagsnummer fehlt. Dei’ Stich ist schlecht. Auch 
ist, nach Beethoven’s Worten, die Ausgabe »für den Spieler 
ganz unbrauchbar«, weil bei einigen Stellen auf das Umwenden 
der Blätter gar keine Rücksicht genommen ist. Dass ganze 
Takte fehlen, wie Eies behauptet, kann nicht bestätigt werden. 
— Das zweite Exemplar unterscheidet sich von dem vorigen 
dadurch, dass mit Rücksicht auf das Umwenden der Blätter 
einige Seiten in allen Stimmen neu gestochen sind, und dass 
auf dem Titel nach dem Worte ^ Beethoven noch steht; yiEevti, 
et corige par lui memee.. — Das dritte Exemplar ist mit dem 
vorigen übereinstimmend, nur hat es eine Verlagsnummer (1591) 
bekommen. — Das vierte Exemplar endlich ist mit den beiden 
vorigen übereinstimmend, nur hat es eine andere Firma (statt 
Artaria Comp. : T. Mollo) und eine andere Verlagsnummer 
(1 302) bekommen. 

Das Vorhandensein dieser Drucke und dann der Beisatz 
auf dem Titel: '»Remt et corige par lui mhne». macht es wohl 
unzweifelhaft, dass Beethoven später sich der Ausgabe annahm 
und sic corrigirte ; denn es ist nicht denkbar, dass Aitaria den 
Beisatz ohne Grund und ohne Beethoven’s Einwilligung hätte 
machen können *) . 

Die ganze Geschichte wirft ein Licht auf das damalige Ver- 
liältuiss zwischen Componisten und Verlegern. Bei Beethoven’s 
Lel)zcit scheinen sich diese Zustände nicht viel gebessert zu 
haben, ’l'hatsache ist, dass wenigstens bis zum Jahre 1823 
die. mcisteu mul namentlich die nicht sehr umfangreichen Werke 
(Sonaten u. s. w.) , deren rechtmässigen Betrieb Beethoven 
einem Verleger im »Auslände« übergeben hatte, auch in Wien 
g(ulruckt wurden. Es lässt sich hier ein Naehdniek namhaft 
machen, an dessen llerstellung Beethoven selbst nicht unbe- 

♦) H(‘((tliovüii Hchri'ibt iiui 1. .(uni lfi05 an Artaria und Gomp. : »Ich 
melde. Ihueu liieniiit, dass die Hache wegen des nonen Quintetts schon 
zwiselum mir und (Ir. Fries ausg(miaeht ist, der Herr Graf hat mir 
li(!Ut(f (iie VersiclHM’ung gegeben, dass er Ihnen hiermit ein Gesclieuk 
imuduin will« ii. s. w. Unter dem »mmen Quintett« kann schwerlicli 
das nacligedriie.k(,e Quintett Op. 20 gemeint sedn. Vgl. Tliayer’s »L. v. 
Beetlieven's ladtcm«, Bd. 2, H. 27t> f. 



theiligt war. Der Verleger Schlesinger in Berlin hatte das 
Eigenthumsrecht der Sonate in C-moll Op. 111 erworben und 
den Druck in Paris besorgen lassen. Wie den Sonaten Op. 109 
und Op. 110, so stand es ihr bevor, hei ihrem Erscheinen auch 
in Wien gedruckt zu werden. Schlesinger’s Ausgabe war spä- 
testens im Mai 1823 in Wien angekommen (eine Anzeige steht 
in der Wiener Zeitung vom 27. Mai 1823) und Beethoven 
ttbemahm es nun selbst, den von der Handlung Cappi und 
Diabelli in Wien unternommenen Druck nach seinem Manu- 
seript und nach der in Paris gedruckten Originalausgabe zu 
corrigiren*). Dies geht aus folgenden Briefstellen hervor. 
Beethoven schreibt an Diabelli ; «Ich habe gestern statt der 
französischen Ausgabe der Sonate in C-moll mein Manuscript 
in Zerstreuung geschickt und bitte mir dasselbe zurückzustellen«. 
In einem anderen Briefe heisst es : » Ich rathe Ihnen die Sonate 
in C-moll noch einmal selbst anzusehen, denn der Stecher ist 
nicht musikalisch und die G-eschwindigkeit entschuldigt Euch. 
Zu dem Ende erhalten Sie noch einmal mein Manuscript« etc. 
In einem dritten Briefe schreibt Beethoven; «Sobald die Cor- 
reetur von der Sonate vollendet, senden Sie mir selbe sammt 
französischen Exemplar wieder zu« etc. An Schindler wird 
geschrieben: »Erkundigen Sie sich bei dem Eraflcgel Diabelli 
wann das französische Exemplar der Sonate in C-moll abge- 
druckt. Zugleich habe ich mir 4 Exemplare für mich ausbe- 
d.ungen davon, wovon eins auf schönem Papier für den Car- 
dinal«. Als Beethoven dem Cardinal am J. Juni 1823 ein 
Exemplar scliickt, bemerkt er: »Die Sonate in (f-moll ward 
in Paris gestochen sehr fehlerhaft, und da sie hier uachge- 
stoehen wurde, so sorg-te ich so viel wie möglich für Corn'ct- 
heit« etc. 


*) Im Jahre 1847 Hess man die Ausgabe eingoheti. 



m. 


•Die Variationen Op. 44. 

Die 14 Variationen in Es-dur tttr Pianoforte, Violine und 
Violoncell erschienen im Jahre 1804. Innere Gründe sprechen 
dafür, dass sie eine geraume Zeit früher entstanden und dass 
sie vor den drei Trios Op. 1, deren Vollendung frühestens in 
das Jahr 1794 zu setzen ist, componirt wurden. Diese Ver- 
■ muthung wird durch Folgendes bestätigt. Auf der ersten Seite 
eines von Beethoven’s Hand beschriebenen Bogens komml 
eine auf die genannten Variationen zu beziehende Stelle vor, 
welche so anfängt; 



Dann erscheint auf derselben Seite ein zu dem Liede »Feuer- 
farb’« (Op. 52 Nr. 2) gehörender Entwurf. Die zweite und 
dritte Seite bringen das Lied »Feuerfarb’« vollständig. Aus 
der Stellung, welche jene Entwürfe unter sich und zum Liede 
haben, geht hervor, dass die Variationen ziemlich gleichzeitig 
mit dem Liede componirt wurden. »Feuerfarb’« war um Neu- 
jahr 1793 fertig* *). Man wird also der Wahrheit nahe sein, 
wenn man sagt, die Variationen Op. 44 seien im Jahre 1792 
oder 1793 componirt. 

*) Das Lied war in Bonn bekannt am 26. Januar 1793. Vgl. »Char- 
lotte von Sehillor und ihre Freunde«, 3. Band, S. 100. — Fast in allen 
Ausgaben des Liedes ist im zweiten Takt ein Druckfehler. Die Note 
auf dem fünften Achtel muss nicht h, sondern (eine Terz höher) d heissen. 



Die einundfiiafzigste Sonate. 


Die Sonate in F-cInr Op. 54 wurde bei ilircin Ersclieincn ani' 
dem Titel als die eimindfllnfzigste, nnd die in F-nioll Op. 57 als 
die vierundflinfzig'ste »Sonate« bezeichnet. Carl Czerny bemerkt 
in seiner Kanoforte-Scliule i4. Tbeil, S. (iO) in Betreft’ diesei’ 
Bezeichnung, dass Beethoven alle Werke cingereelmct habe, 
welche bis dahin (1806 und 1807) in Sonatcu-Fonn erscliionen 
waren, also auch die Tiios, Qnai-tette n. s. w. Nur aui' diese 
Weise ist jene Bezeichnung erklärl)ar. Beeth(»vou hätte nach 
der 51. Sonate [Op. 54) die Sonate Op. 57 nicht als die vicr- 
undfiinfzigste bezeichnen können, wenn er nicht aiudi die Sym- 
phonie Op. 55 und das Coneert Op. 56 als Sonaten im weiteren 
Sinne angesehen hätte. Andererseits kann Beethoven nicht alle 
Werke eingerechnet haben, welche den Titel »Semate« luhrtcn. 
Er würde dann eine grössere Zahl als die angegebene crlangl 
haben. Ausgeschlossen mag er zunächst diejenigen »Sonaten« 
haben, welche aus irgend einem Grunde nicht ganz der Sonaten- 
Form angehören, z. B. die Sonate Oj). 26 mit den Variationen 
zu Anfang; die Sonaten Op. 27, welche auch als Phantasien 
bezeichnet sind; die »Dettx füomfes fanlcN» ()|). li), welche 
als Sonatinen zu betrachten sind u. s. w. Andere Erörterungen 
und einige Zweifel bei Seite lassend, folge hier eine von einem 
unserer Freunde versuchte Zusanimcustelluug derieuigem 50 
Werke, welche Beethoven bei Abi'assung des 'l’itels der Sonate 
Op. 54 als »Sonaten« angesehen haben mag. 

Die Symphonien in C-dnr nnd D-dnr . 2 Werke 

Das Septett 0|). 20 I 

Die Streiehquintette Op. 4 nnd 20 . . 2 



Die Streichquai’tette Op. 18 .... (5 Werke 

Die Streichtrios Op. 9 ?> 

Die Pianoforte-Ooncerte in C-dnr, B-dnr 

und C-inoll H 

Das Quintett für Pianoforte u. s. w. Op. 1 ü 1 

Die Trios Op. 1 und 11 4 

Die Sonaten für Pianoforte und Violine 
Op. 12, 23, 24, 30 und 47 .... 9 

Die Sonaten für Pianoforte und Violoncell 

Op. 5 2 

Sonate für Pianoforte und Hom 0}). 17 . 1 

Die Pianoforte-Sonaten Op. 2, 7, 10, 13, 

14, 22, 28, 31 und 53 10 

Das sind zusammen 50 Werke oder 

Sonaten. Die nächste Sonate, die in F-dnr Op. 54, konnte 
also füglich als die einiiudftlufzigste bezeieluiet werden. 



Skizzen zum Pianoforte-Ooncert in G-dur und zur 
Symphonie in O-moU. 


Einige zusammeugeliöremle Blittter, welche aui acht hc- 
schrieheuen Seiten verschiecTeue Arbeiten und Entwürfe ent- 
halten, geben Gelegenlieit, zn beobachten: wie verschiedene, 
gleichzeitig entstandene Conipositionen an gewissen Zügen Theil 
nehmen; wie das Entstehen und Werden eines Werkes von 
dem eines anderen abhängig ist. 

Das aus vier Noten bestehende Hauptmotiv des (ersten 
Satzes der Symphonie in C-nioll ist, seiner rhythmischen Form 
nach, auch in dem Hauptthema des ersten Satzes des I’iamt- 
forte-Concertes in G-dur enthalten. Dort erscheint es als 
Motiv in sich abgeschlossen, in einer primitiven Fassung : hier 
als Glied eines grösseren melodischen Ganzen. Dass nun Jene 
primitive Passung die thihere war und der anderen, zusanimou- 
gesetzteren vorherging, das zeigen uns die Hkizzen. Auf der 
zweiten Seite der erwähnten Blätter stelum folgende Anfänge 
und Evolutionen: 





1111(1 auf der Seite gegenüber beginnt folgender Entwurf: 


Concert, (tempo moderato) 







Man kann luer wohl fragen: Hätte Beetlioven den ersten 
Satz des fi-dnr-Concertes , so wie er ist, geschrieben, wenn 
er nicht auch die C-nioll-Syniphonie gefScliriehcii hätte? 

ln dem (S. -1 der Blätter) folgenden Entwurf berühren 
sich zwei verschiedene Sätze: 


2teiinil 

Fairottü 


Oürno Oboe 


Cembalo 




Dieser Entwurf liefert den Beweis, dass die instrumentale 
Figur, welche dem Chore der Gefangenen im ersten Finale 
der »Leonore« zu Grunde liegt, ursprünglich für den letzten 
Satz des G-dur-Concertes bestimmt war. Und hier kann man 
fragen: Hätte Beethoven den Chor der Gefangenen, so wie er 
ist, geschrieben, wenn er nicht auch das G-dur-Conccrt ge- 
schrieben hätte"? 

Unmittelbai- nach den zum ersten Satz der C-moll-Sym- 
phonie gehörenden Skizzen erscheinen zwei iuidcre abgebrochene* 
Sätzchen, von welchen das erste 


Andante quasi Menuetto. 









offenbar znm Finale des nämlichen Werkes bestinuiit war 
Das Vorkommen des letzteren ist wohl ein Beweis, dass voi 
dem letzten Satze der Symphonie, wie wir ihn kennen, dainah 
noch keine Note gescMehen war. 

Die Blätter liefern noch ein anderes chronologisches Fii-- 
gebniss. Seite 5 erscheint eine znm Terzett in F-dnr i»Gnt. 
Söhnchen, gut«) im ersten Act der »Leonore« gehörende Stolh'. 
Die Composition der »Leonore« wurde begonnen frUheston!- 
gegen Ende 1804 "'■) ; beendigt war sie spätestens im Novem- 
ber 1805. Nach der Beschaffenheit jener zur »Leonore« ge- 
hörenden Stelle sind die auf den Blättern bcfindlielien Arbeiten 
in die erste Hälfte des Jahres 1805 zu verlegen. Ist das richtig, 
so kann man sagen: Beethoven begann die Com])ositiou der 
fünften Symphonie und des Concertes in G-dur im Jahre IS(I5, 
Erstere, zu welcher damals nur die ersten Züge goseliabeii, 
war fertig im Jahre 1808, vielleicht schon Ende IS07. letz- 
teres im April 1807, vielleicht schon 1806. 

*) Vgl. Tluiyor’s »L. v. Boothüven’s Jjcbcu« Hd. 2, K 2(l.'l ft' 



n. 


Die ausgeschossenen zwei Takte im dritten Satz der 
O-moU-Sympkonie. 


Es ist l)ekaunt, dass die zwei überscliüssigen Takte, 
welche in der alten Leipziger Ausgabe der fünften Symphonie 
(Partitur S. 108) in folgender Stelle 



Torkonvmen und welche wir hier mit NB. bezeichnet haben, 
dadurch hincingekommen waren, dass in der zum Stich gege- 
benen Abschrift nach jenen zwei Takten ursprünglich ein 
Wiederholungszeichen gestanden hatte, welches aber später 
beseitigt worden, und dass die zwei Takte, als zur erst beab- 
sichtigten Wiederholung gehörend und mit der Ziffer I (prima 
volta) bezeichnet, aus Versehen stehen geblieben waren. Dass 
nun wirklich das später beseitigte Wiederholungszeichen früher 
gültig war, und dass bei der ersten Aufführung der Symphonie 
(am 22. December 1808) Haupttheil und Tiio des dritten Satzes 
nicht einmal, sondern zweimal gespielt wurden, bevor der 
verkürzte und zum Finale überleitende Haupttheil wieder- 
kehrte: das geht aus den vorhandenen geschriebenen Orchester- 
KStimmen, welche damals gebraucht wurden, hervor. In diesen 

2 


NottPlohm, Boothovoniana. 



Stimmen*) sind Haupttheil und Trio zweimal (der erste Thei 
des Tinos jedesmal mit Wiederholungszeichen) **) vollständig 
ausgeschrieben. Die Stelle, wo zur ersten Wiederholung voi 
Anfang an übergeleitet wird, lautet in der Violoncell- und 
Bass-Stimme so: 


arco 






PV 




u. s. w. 


Die Stelle, wo zur zweiten Wiederholung des veränderten 
und gekürzten Haupttheils übergeleitet wird, lautet so: 
arco 4 L. ^ . 


11. S. W. 


PP 


Später wurde die vollständige Wiederholung des Haupt" 
theils und Trios beseitigt. Die ungültigen Stellen wurden diiridi- 
strichen oder mit Papier überklebt. Auf der Uil(‘kscitc eines 
dieser aufgeklebteu Papiere findet sich eine Stelle- aus (dneiu 
Arrangement der Symphonie in A-diir. Daraus ist zu ent- 
nehmen, dass die Kürzung des Satzes (in den ges(*hri(d)cncu 
Stimmen nämlich) frühestens 1812, dem Compositions-Jahre 
der siebenten Symphonie, vorgenonuuen wurde. Der Satz (‘r- 
hielt damit ganz die jetzige Form. Von einem Vorkommen 
der eingangs erwähnten zwei überschüssigen Takte kann k(nm* 
Rede sein. 


Die Stimmen befinden sich im Archiv der Gesellschaft (ho* Musik- 
freunde in Wien. Ebenda befinden sich auch Stiininon zu (U‘u uuuhümi 
anderen Symphonien und zu anderen Werken. Ein ''riieil der StimuuMi 
ist von Beethoven revidirt worden. Säimntliche Stimmen sind ^^;(^H(*hncbcu 
und älter, als die gedruckten. Die ganze Sammlung war in Ihiethoven's 
Besitz und wurde bei der Vorsteigonmg seines Nacldass(iH von der dr- 
Seilschaft der Musikfreunde angekaiift. Im AuctiouH-V< 5 rzcichuiKH sind 
sie unter ]N[r. 190 ff. eingotragen. Einen B(^r^cht über die Sammlung 
findet man in der «Deutschen Musikzeitung« vom 7. Juli 1S(»2. 

Wenn man die Partitur der Breitkopf und Härterschen (hJHamiut- 
Ausgabe zur Hand nimmt, so kann man sich nach dem 21. Takt auf 
S(Mte 40 ein WiederliohmgHzoichen denktm, wclclu^s auf (dti nach dom 
ersten 'laktc auf Seite HT stehendes Wie<lorholungszt*ieh<‘n zurii(?kw<dHt. 
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Man hätte erwarten sollen, dass, als in die Leipziger 
Allgemeine Musikalische Zeitung vom Jahre 1846 (S. 462) eine 
Stelle aus einem Briefe eingerltckt wurde, in welchem Beethoven 
jene zwei Takte als ungültig erklärt, ihre Ungültigkeit allge- 
mein anerkannt worden wäre. Anders dachte Schindler; er 
opponirte. Es sind aber noch Andere gekommen (z. B. Marx 
in seinem »Beethoven«; und es werden voraussichtlich noch 
Andere kommen, die sich auf Schindler’s Angaben stützen 
und für die ausgeschossenen Takte ihre Lanze einlegen. Derent- 
wegen greifen wir hier aus Scliindler’s grösstentheils aus leeren 
Einwendungen bestehender Gegenschrift einige Behauptungen, 
die durch bisherige Erörterungen noch nicht beseitigt sind, 
zur Widerlegung heraus. 

Schindler erzählt (Biogr., 3. Aufl., 11. 339), Beethoven 
habe mit ihm im Jahre 1823 die C-moll-Symphonie durchge- 
nommen und keine Bemerkung über die zwei Takte gemacht. 
Schindler bemerkt dabei: »Wie hätte vollends sein scharfes 
Auge diesen grossen Bock in der erst um jene Zeit (An- 
fangs der 2öer Jahre) erschienenen Partitur übersehen und 
ungeiügt lassen können? Dieser Umstand ist besonders wohl 
zu beachten«. Nun erschien aber die Partitur, und das ist 
die erste und einzige, in welcher die zwei Takte verkommen, 
erst im Januar 1826*). Schindler’s Erzählung kann also nicht 
wahr sein, 

Schindler appellirt schliesslich an die Wiener Tradition. 
Er l)eruft sich iS. 341) auf Musiker aus Beethoveifs Zeit, die 
im Jahre 1846 noch in Wien lebten, sagt, dass Umfrage bei 
ihnen gehalten und dass ein »Ergebniss«, dahin lautend, dass 
kein einziger der in den Concerts Spiritucls tliätig gewesenen 
Musiker einer Aenderung in den gedruckten Orchester-Stimmen 
sich habe erinnern können, in der »Wiener Zeitschrift 1846« 
bekannt gemacht sei. Wir haben ein solches »Ergebniss« in 


, Eino Anzeige von dem bevorstehenden Erscheinen der Partitur 
findet man im Tiitelligenzblatt zur Leipziger Allgemeinen Muaikalisclum 
Zeitung vom Docember IS 25. Als erschienen wird sie in dom Blatte 
vom Januar 182() angezeigt. 
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genannter »Wiener Zeitsclnift « vom Jahre 1846 nicht finden 
können. Was aber die Wiener Tradition im Jahre 1846 an- 
hetrifft, so lässt sich Folgendes entgegen halten. Die C-moll- 
Symphonie wurde am 7. und 11. November 1841 bei einem 
von der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien abgehaltencn 
Musikfest aufgeführt. Die dabei gebrauchten und eigens dafür 
geschriebenen Stimmen wei'den in zwei Päcken im Archi^• ge- 
nannter Gesellschaft aufbewmhrt, und in diesen Stimmen stehen 
die zwei Takte nieht und haben auch von Anfang an nicht 
darin gestanden. Das sind zwei Packe Beweise gegen Schindler. 
Sie beweisen, dass in Wien die zwei Takte w^enigstens fünf 
Jahre früher als anderwärts ausgeschossen waren. Die Um- 
frage, welche Schindler bei den Wiener Musikern halten licss, 
kann also keine genaue gewesen sein. Das Ergebniss würde 
sonst gegen ihn ausgefallen sein. 


4 



VH. 


Das Tempo des zweiten Satzes der siebenten Symphonie. 

(Eine Berichtigung.) 

Beethoven hat dem zweiten Satz der Symphonie in A-diu' 
die Bezeichnung; »Allegretto J = 76« gegeheu. Schindler 
erzählt nun Seite 210 der ersten Ausgabe seiner Biographie: 
»Bei einer der Aufführungen dieser Symphonie in den letzten 
Lebensjahren Beethoven’s bemerkte dieser mit Unwillen, dass 
dieser Satz (Allegretto) ungemein riiseh genommen, daher dessen 
Cliarakter ganz zerstört wurde. Er glaubte dem Vergreifen 
dieses Tempo dadurch abzuhelfen, wenn er es in Zukunft mit 
Andante quasi Allegretto bezeichne, mit Beifügung des Metro- 
noms J = 80, wie ich es in seinem Notaten-Buehe angezeigt 
besitze«. Schindler widerspricht sich hier selbst. Offenbar 
bedeutet »Andante quasi Allegretto« ein langsameres Zeitmass, 
-als »Allegretto«; umgekehrt schlägt aber ein Metronom, wenn 
er auf 80 gestellt wird, schneller, als wenn er auf '76 gestellt 
wird. Schindler scheint den Widerspruch später bemerkt zu 
haben; denn in der dritten Ausgabe seiner Biographie hat er 
die Sache anders dargestellt. Er sagt hier (I, S. 192) nämlich: 
»Auf die ursprüngliche Benennung des zweiten Satzes dieser 
(siebenten) Symphonie mit Andante ist besonders aufmerksam 
zu machen. Erst in den gedruckten Stimmen erschien dessen 
Vertauschung mit Allegretto, das aller Orten Missverständnisse 
zum Nachtheil des Charakteristischen erzeugt hat. In späteren 
Jahren empfahl darum der Meister wieder die erstere Benen- 
nung«. Aber auch die Behauptung, erst in den gedeckten 
Stimmen habe der Satz die Bezeichnung »Allegretto« erhalten, 
ist nicht richtig; denn in den vorhandenen geschriebenen 
Stimmen, welche älter sind als die gedruckten und welche am 
8. und 12. Decemher 181 J bei den unter Beetboven’s Leitung 
stattgefundenen ersten Aufführungen der Symphonie gebraucht 



wurden*), steht und hat von Anfang an über dem zweiten 
Hatze kein anderes Wort gestanden als: « Allegretto«. 

Wahr an der Sache mag sein, dass Beethoven sich den 
Satz langsamer dachte, als er ihn in späteren Jahren autftthren 
hörte, und dass er sich in diesem Sinne aussprach. Dass 
Beethoven selbst den Satz in einem relativ langsamen Tempo 
nahm, geht aus einigen Mittheilungen hervor. Die Wiener 
»Friedensblätter« vom 6. Deeember 1814 berichten über ein 
von Beethoven gegebenes Concert, in welchem die Symphonie 
in A-dur zur Aufführung kam ; und in diesem Bericht ist von 
dem zweiten Satze genannter Symphonie als von »einem ein- 
fachen Adagio aus A-moll« die Eede, was nicht zu erklären 
wäre, wenn das Stück auf den Berichterstatter nicht den Ein- 
druck eines Adagios gemacht hätte. In einem Bericht in 
der Leipziger Allgemeinen Musikalischen Zeitung, Bd. XVI, 
Nr. 4, wird der Satz als »Andante« emähnt. Auch nahm 
L. Spohr, der bei den ersten Aufführungen der Symphonie unter 
Beethoven’s Leitung mitwirkte, den Satz in einem zicmlicli 
langsamen Tempo. In der »Neuen Zeitschrift iür Musik« vom 
Jahre 1840 wird (S. 180) das von ihm genommene Tempo 
mit »M. M. J ==■ 72« angegeben. Das ist die langsamste 
von allen vorhandenen metronomischen Bezeichnungen. Die 
schnellste Bezeichnung (M. M. j = 88) aber ist die in der 
Ende 1831 bei T. Haslinger in Wien erschienenen Partitur, 
von welcher Schindler (Biogr., 3. Aufl., II, 250) irrig behauptet, 
die darin enthaltenen metronomischen Tempo -Bcstimmnngen 
rührten von Beethoven her. 

Was Schindler fälschlicher Weise von dem zweiten Satz 
der siebenten Symphonie behauptet, fa-ifft cinigermassen bei 
dem zweiten Satz der sechsten Symphonie zu. Dieser Satz 
hatte nämlich anfangs die Bezeichnung : »Andante molto mot(», 
üuasi Allegretto«. Später jedoch wurde das »(luasi Allegretto« 
beseitigt. 

^ *) Vorhanden sind im Archiv der Gesellschaft der Mnsikfrcmnle in 
men 24 Stimmen. Auf oinor Stimme liest man noch das von der Hand 
eines Mitwirkonden bemerkte Datura; »Wien den 12. Decbr. I''i:u, 



VIII. 


Eine Stelle im ersten Satz der achten Symphonie. 

Die Oiiginal-Manuscripte der Werke Beethovcn's zeigen 
die vielen Aenderungen, welche Beetlioven bei einzelnen Stellen 
vornahm, wenn auch ein Werk fertig oder im Ganzen abge- 
schlossen war. Es kommt aber auch vor, dass derartige nach- 
trägliche Aenderungen nicht im Original-Manuscript , sondern 
anderwärts vorgenommen Avurden, z. B. in einer zum Druck 
oder zu einer Aufführung bestimmten Abschrift. Dieser Um- 
stand lässt nicht immer das Original-Manuscript als entschei- 
dend erscheinen und erschwert nicht selten die Herstellung 
einer endgültigen Lesart. Ein einschlägiger Fall lässt sich 
hier vorlegen. Dei’selbe betrifft eine im ersten Satz der Sym- 
phonie in F-dur Op. 93 (Takt 43 bis 45 von Anfang) vorkoin- 
mcnde Stelle. Diese Stelle lautet in einem Skizzenbuehe so: 



Im Original-Manuscript ist sie der ersten Violine so vorge- 
schrieben : 



iDic zweite Violine geht in der Unteroctave mit.) Beethoven 
liat also hier eine in der Skizze vorkommendc gebundene 
Aehtol-Note in eine Pause verwandelt. In den bei den ersten 
Autflihrungcn gebrauchten geschriebenen und von Beethoven 
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durcligesehenen Orchester-Stimmen*) erscheint die Stelle nun 
wieder, wie im Skizzenbuch, mit der gebundenen Achtel-blote, 
nämlich so ; 



Eben so findet sieh die Stelle in der im Jahre 1810 bei 
S. A. Steiner und Comp, in Wien erschienenen, von Beethoven 
corrigirten Partitur. Uebereinstimmend damit ist auch eine 
geschriebene, von Beethoven verbesserte und später zum Druck 
beförderte Bearbeitung der Symphonie für Pianolbrtc zu zwei 
Händen. Man kann sich diese üebereinstimmung nur durch 
die Annahme erklären, dass besagte geschriebene und gedruckte 
Exemplare nicht das Original-Mauuscript , sondern eine Ab- 
schrift, in welcher Beethoven die Stelle wieder so geäiuhnd 
hatte, wie sie in der Skizze vorkommt, zur Vorlage* gehabt 
haben. Dass nun die Lesart der geschriebenen Orcliesteu’- 
Stimmen u. s. w., und nicht die des Original-Manuse'ripts als 
die endgültige zu beti-acbten ist, kann keine Frage sein. Bei 
der gegen Ende des Symphoniesatzes in anderer 4’onart und 
etwas anders Vorkommeuden Parallelstelle stimmen Original- 
Manuscript, gesehriebene Stimmen, gedruckte Partitur u. s. w. 
überein. 


*) Sie werden im Archiv der GresollBoliaft der Musik - Freunde in 
Wien aufbowahrt. Vgl. Seite 18 . 



Die Coda des ersten Satzes der achten Symphonie. 

Der erste Satz der Symphonie in P-dur Op. 93 war ur- 
sprünglich um 34 Takte kürzer, und es ist sehr wahrscliein- 
licli, dass er in dieser kürzeren Fassung zur ersten AutFührung 
gelangte. Beethoven’s spätere und vermutMieh in der ersten 
Hälfte des Jahres 1814 vorgenommene Aenderung und Ver- 
längerung beginnt mit dem neunten Takt auf Seite 22 der bei 
Breitkopf und Härtel erschienenen Partitur. Von dem früheren, 
kürzeren Schluss kann uns augenblicklich nur eine alte ge- 
schriebene Pauken-Stimme eine annähernde Vorstellung gehen. 
Von dem hezeiclmeten Takte an (es ist der Takt mit der Fer- 
mate) waren den Pauken noch folgende acht Takte vorge- 
schriehen : 




X. 


Die Sonate Op. 96. 

Die Compositionszeit der Sonate fiir Pianofortc und Violiiu' 
in G-clur Op. 96 wird verschieden und zum Theil nicht ricditig' 
angegeben. Sie wird aber durch folgende Erscheinungen sicdicr - 
gestellt. 

Auf den letzten Blättern eines Skizzenbuches'*), welclies 
grösstentheils mit Arbeiten und Entwürfen zur siebenten und 
achten Symphonie ungefüllt ist, kommen Entwürfe ziun zweiten, 
dritten und vierten Satz der genannten Sonate vor. Ein Ent- 
wurf beginnt so : 
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*] Im Besitz der Erben Gr. Petter's in Wien. 
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Aus der Stellung dieser Entwürfe geht liervor, dass si(‘. 
später geschrieben wurden, als die m den zwei Syiuphouicu. 
Das Original -Manuscript der siebenten Synijdionie hat das 
Datum: »1812. 13ten Mai«; das der achten Symphauie ist 
datirt: »Linz im Monath October 1812«. Folglich kamt die 
Sonate Op. 90 (mit Ausiiahiue des ersten Satzes, von dem wir 
nicht beweisen können, ob er früher oder gleichzeitig oder 
etwas später geschrieben wurde) nicht vor October IS 12 ge- 
schrieben oder fertig geworden seiu ^% 

Nun stellt in der Linzer »Musikalischen Zeitung« vom 

Nach (len Entwürfen zur Sonate erschoiiKMi auf tUu* k^tzOai Heit«* 
des Sldzzenhiiches Entwürfe zu dem Liede »An die Geliebte« mit tUuu 
Text; »0 dass ich dir vom stillen Auge« ii. s. w. (vgl. Thematisches 
Verzeiebniss der im Druck erschienenen Werke Boothovtm’B, 2. Auflage, 
S. 183) und zwar zu derjenigen Bearbeitung dieses Li(^(l(‘S, bei \v<dcher 
die begleitende Pianofortestimme Triolenbewegung hat. Aus den Daten, 
die oben weiter mitgethoilt werden, geht hervor, das« diese Bearbeitung 
frühestens im December 1812 entstanden sein kann, und dass öi(* also 
nicht, wie irgendwo angegeben, von den zwei Bearbeitungen dos Liedes 
die frühere oder erste, sondern die zweite oder spätere ist. 
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2S. Januar 1S13 ein Bericht aus Wien, gesclirieben am 4. Ja- 
nuar 1S13, welcher lautet: wDer grosse Violinspieler Herr 
Rode^) hat dieser Tage ein neues Duett für Pianofoiiie und 
Violin mit Sr. k. Hoheit dem Erzherzog Rudolph bei Sr. 
Durchl. dem Fürsten Lobkowitz gespielt. Die Composition 
dieses neuen Duetts ist yon Hrn. Ludwig van Beethoven; es 
lässt sich von diesem Werke Aveiter nichts sagen, als dass es 
alle seine übrigen Werke in dieser Aii: zurück lässt, denn es 
übertrifft sie fast alle an Popularität, Witz und Laune«. 

Dass das in diesem Bericht erwähnte Duett nichts Anderes 
sein kann, als die Sonate in G-dur Op. 96, wird durch Her- 
anziehung einiger Stellen aus dem Briefwechsel Beethoven’s 
mit Erzherzog Rudolph ausser Zweifel gestellt. Beethoven 
schreibt einmal (K<)cherB 83 Briefe Nr. 4) : )> Morgen in der 
frühesten Frühe wird der Copist an dem letzten Stücke an- 
fangen können, da ich selbst unterdessen noch an mehreren 
anderen Werken schreibe, so habe ich um der blossen Pünkt- 
lichkeit willen mich nicht so sehr mit dem letzten Stücke 
beeilt, um so mehr, da ich dieses mit mehr Ueberlegung in 
Hinsicht des Spiels von Rode schreiben musste; wir haben in 
unseren Finales gern rauschendere Passagen, doch sagt dieses 
R. nicht zu und — schenirte mich doch etwas. — Uebrigens 
wird Dienstags alles gut gehen können«. — In einem andereh 
Briefe (83 Briefe Nr. 5) schreibt Beethoven: »Roden anbe- 
langend haben I. Kais, H. die Gnade, mir die Stimme durch 
Ueberbringer dieses ül)ermachen zu lassen , wo ich sie ihm so- 
dann mit einem hillet doux von mir schicken werde. Er wird 
das die Stimme schicken gewiss nicht übel aufnehmen« u. s. w. 
— Ferner schreibt der Erzherzog an Beethoven u. a. : 

» Uebermorgen Donnerstags ist um Yaß Uhr abends wieder 


*) Kode war im Docomber 18J2 nach Wien gekommen. Sein erstes 
(Jmicert gab er am 0. Januar 1813. Vergl. die Linzer musikalische 
Zeitung vom 21. Januar 1813, die Leipziger Allgemeine Musikalische 
Zeitung vom 20. Januar und 17. Februar 1813. 

Das Original des Briefes ist im Besitz von Friedrich Amerling 
in Wien. 



Musik bei dem Fürsten Lobkowitz, und ich soll daselbst die 


könnte mit dem Khode wiederholen« u. s. w. 

Ans allen diesen Mittheilungen gebt hervor erstens: dass 
die Sonate Op. 96 gegen Ende des Jahres 1812 comi)omrt 
und wahrscheinlich zum ersten Mai am Dinstag den 29. l)e- 
ceuiber 1812 in einer Gesellschaft bei Fürst Lobkowitz gespielt 
wurde ; zweitens ; dass sie mit Rücksicht auf Rodc's Spiel ge- 
schrieben wurde*). So hat denn Carl Czerny Recht, wenn 
er S. 87 des vierten Theils seiner Pianoforte- Schute sagt: 
»Diese Sonate (Op. 96) wurde um 1812 für den bcrübmten 
Violinkünstler Rode geschrieben«. 

Auffallend ist die Aehnlichkeit des Antaugs dos letzten 
Satzes der Sonate mit dem Lied des Jol)Scu in J. A. tliller’s 
Operette »Der lustige Schuster«, welches so anfäugt: 

„Vivace. 
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Ob Beethoven das Lied gekannt hat ? — 


*) In der Leipziger Allgemeinen Musikalischen Ztsitung vmu Jahn* 
1801 (III, 558) wird gesagt, dass Eode’s 8picl sich durch (Irazie und 
Delicatesse auszeiohne, dass cs immer angenehm, immer rein bleibe, aber 
zuweilen etwas kalt werde u. s. w. Näheres über Ibabi’s Spiel iiiidet 
man auch in L. Spohr’s Selbstbiographie I, Os, 177 ii. s. w. ■ ■ Was 
irgendwo mitgctheilt wird, Beethoven habe für Rode eimt Romanze i«/»* 
lUlicimse rmtmme) geschrieben, kann nur auf einer Verwechslung Is-rulsm. 



XI. 


Eine Stelle in der Sonate Op. 102 Nr. 2. 

In der Leipziger Allgemeinen Musikalischen Zeitung vom 
Jahre 18(56 Seite 128 wird auf eine Stelle in der Sonate für 
Pianoforte und Violoncell in D-dur aufmerksam gemacht, welche 
in der Breitkopf und Härterscheu Gesammt-Ausgabe anders 
lautet, als in anderen Ausgaben. Es lässt sich dailiber Fol- 
gendes mittheilen. Die Stelle (es ist der viei-te Takt des 
zweiten Satzes) lautet in dem bei Artaria in Wien befindlichen 
Üriginal-Manuscrii)t genau so, wie in der Gesammt-Ausgabe, 
nämlich : 

Viüloncell. 

Pianoforte. 

- 

Jedoch stand früher vor dem jr ein jj und vor dem ff ein 
Beide Zeichen sind wegradirt, und Mess die Stelle also ur- 
sprünglich so: 


Keine von diesen Lesarten ist aber die endgültige. Ueber- 
haupt kann das Autograph im vorliegenden Falle nicht mass- 







gellend sein. Beethoven hat, namentlich in späterer Zelt, Dei 
den meisten Werken nicht das Original-Manusciipt , soudeni 
eine von ihm dnrehgesehene Abschrift zum Druck gogcbeu. 
Die revidirte Abschrift, welche der alten Artaria’schcn Aus- 
gabe als Voidage diente und auf welcher sich noch die Ver- 
lagsnummer (2580) befindet, hat sich, nachdem die Breitko])f 
und Härtel’sche Gresammt-Ausgahe vollendet war, vorgofunden, 
und hierin heisst und hiess die Htclle ^'on Anfang au idenn 
Spuren einer Aenderung sind nicht bemerkbar, — ein Beweis, 
dass die Abschrift nach einer anderen Vorlage als nach dem 
Autograph gemacht ist) so; 


Violoucüll. 


Pianotoite. 



Eben so lautet die Stelle hi der Simrook’schcn Ausgabe, 
welche älter ist als die Artaria’schc, und welche wieder eine 
andere Vorlage hatte. Dass nun die ttbereinstimmende kosart 
der ersterwähnten Abschrift und der beiden alten Ausgaben 
als die endgilltigo zu betrachten ist, kann keinem Zweifel 
unterliegen. Die gegenwärtige Lesart <leR Autograiilis lässt 
sich dadurch erklären, dass Beethoven die Acndcrnng siiäter 
eintragen wollte, sie aber nicht ganz ausfUhrtc. 



XU. 


Eine andere Stelle in der Sonate Op. 102 Nr. 2. 

Das Fngcntheina, welches dem letzten Satz der Sonate 
Dp. 102 Nr. 2 zu Grunde liegt, ist nicht den strengen Regeln 
der Fuge gemäss beantwortet. Das Thema, welches so aufängt: 



wird folgendennassen beantwortet: 

t >- 



Beethoven hat später an eine andere Beantwortung, an 
eine regelmässigere Einrichtung des Gefährten gedacht. Der 
Gedanke ist aber nicht zur Ausführung gekommen. In einem 
Skizzenheft, welches gi'össtentheils Arbeiten zum letzten Satz 
der neunten Symphonie enthält und etwa vier Jahre nach dem 
Erscheinen der Artaria’sehen Ausgabe jener Sonate geschrieben 
wurde, findet sich folgende Bemerkung: 

— in den Violonschellsonaten zu verbessern 





Es lässt sich von dieser Andeutung, wenn man wollte, 
nicht Gebrauch machen, da Beethoven die uöthigeii weiteren 
Aenderungen in den Gegenstimmen (Takt 7, 8, 19, 2(( u. s. w.) 
nicht angegeben hat. 

Unmittelbar nach obiger Andeutung findet sich noch Fol- 
gendes bemerkt: 

in der Sonate in As ist auch etwas welches in dev 
geschriebenen vom Erzherzog anders ist. 

Das hier gemeinte Werk ist die Ranoforte-Sonate Oi). 11(1, 
von Avelcher der Erzherzog eine von ßeetlioveu durehgescliene 
Abschrift besass, die aber in Verlust gerathcu ist, so dass sich 
nicht angeben lässt, welche Stelle Beethoven meinte und welche 
Aenderung oder Abweichung er im Sinne hatte. Vermuthlicli 
ist die Stelle im letzten Satz gemeint, wo das in G-dur und 
in entgegengesetzter Bewegung eintretendc Fugenthema zum 
ersten Mal beantwortet wird. 



xm. 


Eine Stelle in der Sonate Op. 109. 


Das Vaiiationcü-Thema in der Sonate in E-dur Op. 109 
enthält iin sechsten Takt einige yerzierende Noten , bei denen 
man in Zweifel sein kann, wie Beethoven sich die Ausführung 
dachte : ob sie zwischen dem zweiten und dritten Taktviertel, 
oder erst mit dem Eintritt des dritten Viertels gespielt werden 
sollen. Es lässt sich eine Erscheinung vorlegen, die darüber 
Aufschluss giebt. 

ln einem Skizzenbuch, welches unter anderen Entwürfen 
auch Arbeiten zum zweiten und dritten Satz der Sonate ent- 
hält, kommt das Variationen-Thema zuerst in etwas anderer 
Gestalt und ohne jene verzierende Noten vor. Später hat dann 
Beethoven genau über dem dritten Viertel des sechsten Taktes 
eine Verzierung dieses Taktviertels in ordentlichen Noten an- 
g(d)raeht, so dass der erste Theil des Themas ungefähr so 
auKsieht : 


(!on molto sentimento ed espressivo. 






Die hinzugefligten Noten sind etwas nndeutlich gescliriebcu 
so dass man sie auch so; 

oder vielleicht noch anders lesen kiiun. Jedenfalls lässt ilir< 
Stellung und Schreibweise keinen Zweifel ül)rig, dass sic nu, 
auf das dritte Taktviertel zu beziehen und mit dem Eiutrit 
desselben auszuführeu sind. Den ftlufteu 'fakt hat IJeetlnnci 



später mit Bleistift so geändert: 






XIV. 


Die Ouvertüre Op. 115. 

In Verzeichnissen und auf Concert-Programinen findet man 
die Ouvertüre Op. 115 zuweilen als »Ouvei-ture zur Namens- 
feier« angegeben. Es lässt sich hier die Frage aufwerfen: 
hat die Ouvertüre auf den Beinamen »zur Namensfeier« An- 
sjnuch ■/ 

Das in der Hofbibliothek in Wien befindliche Original- 
Manuscript hat die Ueberschiift : »Ouvertüre von LvBthven 
am ersten Weinmonath 1814 — Abends zum Namenstag unsere 
Kaisers«. Hiernach scheint es, dass die Ouvertüre zur Feier 
des Namenstages geschrieben wurde und aufgetiihrt werden 
sollte. Sie* wurde aber nicht am 4. oder 3. October 1814, 
dem Namenstag des Kaisers Franz H. und seinem Vorabend, 
sondern erst am 25. Deoember 1815 aufgeflihrt in einem zum 
Besten des Bttrgerspitals zu St. Mara im grossen Redouten- 
.Saale gegebenen Concerte. Auf dem Zettel war sie nur als 
»Ouvertüre« bezeichnet, also ohne jeden Beisatz, der eine 
Deutung auf ein Naniensfest zuliesse*). Die zweite und dritte 
Aufführung fand Statt am 16. und 23. April 1818 in zwei von 
Moscheies, Giuliani und Mayseder gegebenen »musikalischen 

In der Auzoigo der w Akademie« heisst es u. a. : »Die dahei vor- 
kommendon Musikstücke si^d sämmtlich von der qomposition des Herrn 
Ludwig van Beethoven und bestehen 1) aus einer neuen Ouvertüre, 
2) aus einem neuen Chor über Goothe’s Gedieht; die Meeresstille, iind 
H) aus dem grossen Oratorium: Christus am Oelberge«. Die Wiener 
Zeitung vom ü. Januar berichtet u. a. über die Aufführung- 

»Wranizky dirigirte, Umlauf hatte den Platz am Klavier«. (Warum 



Untertialtungen«^) . Schindler erzählt (Biogr. And.. 1. 
vgL auch II, 153): »Am 10. Mai I8JS''^) erschien (lies(‘ 
Ouvertüre (Op. 115^ in zweiter Aufführung im (h)U(‘evtc (hu* 
Herren Mayseder, Moschelcs und Giuliani mit (Umi Bcisatz(‘ : 
»r) la Ohemeii. Beethoven fmg nach dem (Iriiud soIcIum* Be- 
nennung*, und wer sich dies erlaubt. Es war jedoch ni(*lffs 
7 Ai ermitteln, weil ein Theil die Schuld aiii‘ den andern ge- 
schoben. Der Breitkopf und Härtersche Katalog benennt diese 
Ouveiinre »Namensfeier«, vielleicht, weil sie am (üirisliag zur 
erstmaligen Aufführung gekommen«. Aus h^tzterer Bemerkung 
ist zu entnehmen, dass Schindler von der lhd)ers(‘hriff (h^s 
Autographs keine Kenntuiss hatte. Dann wunU'! die Ouvcn’tuiH* 
aufgeführt am 6. December 18 IS in einem Ooucorte der Oe- 
hriider Wranizky. In den Berichten Ul)er dieses Con(‘ert wird 
sie » Jagdouverture« genannt fb Endlich gab Beethoven das 
Werk heraus unter dem Titel : »Grosse- Ouvertüre in (j-dnr g(- 
(lichtet für grosses Orchester und Seiner Dundüamdff- dem Fürstem 
und Herrn Anton Heinrich liadzivil gewidmet« u. s. 


hatte Umlauf den Platz am OlavierVj Schindler erzählt ;i. <la.ss 

Op. 112 und Op. J15 (nebst Olmstus am Oelberg) am 25. I)(u^(nnl)cr isi.') 
» unter Leitung dos Meisters zum ersten Mal aufgofllhrt wurdtMi«. UcIum* 
die Aufführung berichtet auch die Leipziger Allgeiueim' Miisikaliwli<» 
Zeitung vom Jahre ISJb, S. 78. 

Die Wiener Allgemeine Musikalische Zeitung vom .lalirc 
berichtet (S. 150) über das Concert vom 10. April: »Zum Anfang Iiörton 
wir eine neue Ouvertüre von Herrn L, van Be(üboven, welciic nur ein 
mal bisher öffentlich gegeben wurde«. Später (S. I71> wird üImm- ln'ido 
Concerte u. a. berichtet: »Die sehr schöne geistvolle mnic (>iiverlitr<* <h*,-* 
Herrn L. v. Beethoven entzückte die K(mnor«. 

*^) Jedenfalls eine Verwechslung dos Datums. 

+) Die Leipziger Allgomeino Musikalisclui Zeitung v<Mn dahrc 
lässt sich (Seite 72) aus Wien bcricht(m: » Be(ü-hov<m’K N<>g(*nu!nde Jagd 
Ouvertüre entzückte, wie immer, seine zaldreiclKm Vcndircr«, In 
Paris soll die Ouvertüre erschienen sein unter dem Titvl : (%isNt\ 

(jrande. Ouvertüre en Ut« u. s. w. 

+■{•) Die Ouvertüre erschien im Jahre 1825. Bim» Bcsprcidiung linder 
man im 17. Heft der »Oäciliacf, ausgegeben im Jidi LS2(;. I>i<»s als Ih* 
weis, dass die OuveHuro nicht, wie SchindhT (Biogr. IL .sagt, nach 
Beethoven’s Tode ersohienon ist. 



Auw allen diesen Daten geht hervor, dass, wenn Beethoven 
<Ue Ouvertüre auch ursprünglich für ein Namensfest geschrieben, 
er doch später jede Hindeutung auf eine solche Bestimmung 
vermieden hat. Die Ouvertüre an und tiir sich kann also auf 
den Beinamen »zur Namensfeier« keinen Anspruch machen. 

Es bleibt nun noch die Frage übrig: kann die Ouvertüre 
ihrer Entstehung nach auf den Beinamen »zur Namens- 
feier« Anspruch machen? Ist sie eine Gelegenlieits-Couiposition, 
oder nicht ? 

Auf einigen zerstreuten Blättern, welche, wie sich später 
zeigen wird, wenigstens drei Jahve vor der Composition der 
Ouvertui’c Op. 115 beschrieben Avurden, finden sich Ansätze 
zu einer Arbeit, in welcher ein Thema vorkommt, welches 
uns als das Thema der Mittelpartie der Ouvertüre Op. 115 
bekannt ist. Beethoven luit die Arbeit ausftthren wollen und 
augefangeu, sie in Partitur zu schreiben. Was ttlr ein Werk 
OS werden sollte, ist zweifelhaft. In der angefangenen Partitur 
ist nur die oberste Zeile, welche die erste Violin-ytinune ent- 
liält, ausgesclirieben. Hierin kommt folgende Btelle vor; 
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Die unteren, leer gebliebenen Zeilen hat Beethoven s[)äter 
zu anderen Arbeiten benutzt. Es finden sich da Entwürfe zum 
Sclilusschov aus »König Stephan«, dann zu der Ouvertüre und. 
mit Ausnahme des türkischen Marsches und der Hannonic-Musik 
hinter der Scene, zu allen Sätzen der »Kuinen von Atlieiuc^i. 
Aus dem Vorkommen dieser Entwürfe ist m schliesscn, dass 
die Arbeit, zu welcher die mitgetheilte Stelle gehört, si)ätestcns 
im Jahre 1811, der Compositionszeit des »König Stciduin« und 
der »Ruinen von Athen«, unternommen wurde, ln wchdi an- 
derer Weise Beethoven die liegengebliebene Arbeit später wieder 
aufgenommen hat, werden wir gleich sehen. 

Fischenich schreibt am 26. Januar 179H aus Bonn an 
Charlotte von Schiller über Beethoven : »Er wird auch Schillers 
Freude und zwar jede Strophe hearheiten«'*''^) . Beethoven gkig 
also schon früh mit dem Gedanken um, Schiller’s Hymne an 
die Freude in Musik zu setzen. In Kkizzeuhüfhern aus v(m‘“ 
schiedener Zeit finden sich wiederholt Ansätze zur Composition. 
In einem Skizzenhuehe f) , welches grösstentheils Arbeiten zur 


*) Ein Bruchstück mag hier eine Stelle finden: 



**) »Charlotte von Schiller und ihre Frouiule«, Ud. lU. H. leo 
f) Das Skizzenbuch ist schon Seite 20 erwähnt. 



siebenten und achten Symphonie enthält und welches Beethoven 
mit sich henimttihrte , als er im Sommer 1812 in den böh- 
mischen Bädern war, findet sich (umgeben von Arbeiten zum 
ersten und vierten Satz der Symphonie in P-dur Op. 93) die 
Bemerkung : 

»Freude schöner Götterfunken Tochter 
Overture ausarbeiten« — 
und zwei Seiten später folgender Entwurf: 
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In diesem Entwurf üudeu wir die zwei Thematu , welebe 
uns als die Themata der Hauiü- und Mitte Ipartie der Ouver- 
türe Op. 115 bekannt sind. Es ist also kein Zweifel, dass 
Beethoven jene Themata, die ürundbestaudtlieiU* der Ouvim- 
ture Op. 115, mit dem Text des Schüler seluMi (U^(licht(ss yai 
einem (Tanzen verweben wollte, und dass das (tanze die Form 
einer Ouvertüre erhalten sollte. Aus (‘ini^’cn innerhalb dos 
Entwurfs stehenden Bemerkungen geht hervor, dass Biudhovem 
nicht das ganze Gedicht in Musik setzen wollte. Es ist aber 
nun einerseits nicht einzusohen, wie Beethoven diejenigiMi 
Stroplien, in denen der Dichter den Ton des Erhabenen an- 
scliUlgt (z. B. «Ihr stürzt nieder. Millionen? Ahndest du <l(m 
Schöpfer, Welt?«}, mit den audereu, welche einen rein dithy- 
rambischen Zug haben, einheitlich verbinden und in den Kali- 
men einer Ouvertüre bringen wollte: anderersiüts ist nicht 
einzusohen, wie er, ohne dem ({cdicht zu schaden, Jone, dem 
engen lialinien der Ouvertüre widerstrebemlen . gewichtigtu’cm 
Strophen liätte weglassen können. Dann ist nicht klar. wi<‘ 
bei dem überwiegend instruiiicntaleu Oharakter der beidini 'rh(‘- 
mata das vocale Element und damit der Text zur (»(»Itung 
gebracht werden sollte. Ob mm Beethoven soh^he od<M- ahn 
liebe Bedenken hatte, wissen wir nicht. (i(mug. <laH Stück 
wurde nicht so ausgefülirt, wie es entworfen war. D<n’ Ent- 
wurf löste sich gleichsam in zwei Theilc auf Der Text fand 
ungefähr zehn Jahre später im Finale der neunten Symplnmie 
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die cyklisclie Forai, welche auf einfachen, breiten Grundlagen 
eine ausgedehnte Anwendung der Variationen-Form und des 
doppelten Contrapunktes gestattete und dadurch eine Herbei- 
führung der durch den Text bedingten Gegensätzlichkeit und 
Mannigfaltigkeit ennöglichte. Die dem iusti-umentalen Theil 
eingeborene »Freude« zur Entfaltung zu biingen, bedurfte es, 
so scheint es, einer äusseren Anregung. Diese Anregung 
scheint der (am 1. September 181-1 eröffnete) Wiener Congress 
gebracht zu haben. Beethoven nahm die liegengebliebene Ar- 
beit in anderer Form auf ini September 1814. In einem 
Skizzenbuch aus dieser Zeit erscheint das Hauj»tthema des 
Allegi’o-Satzes der Ouvertüre anfänglich, wie in der Skizze 
vom Jahr 1812, im Y 4 -Takt, nämlich so; 
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Später hat Beethoyen den %-Takt angenommen. Uiiiuit- 
tel))ar vor der Ouvertiire hatte er zur Feier der Amvepenlieit 
der heim Congress versammelten Monarchen einen (uiige- 
druckton Clior: »Ihr weisen Gründer glücklicher Staaten« etc. 
geschrichen. IJninittelhar nach der Ouveiinire entstand die 
Congress-Caiitatc : » Der glorreiche Augenblick«. Das sind zwei 
Gelegenlieits-Compositionen. Die Ouvertiire Op. 115 aber, 
nn’igen auch die Festlichkeiten des Congresses, das heran- 
nahonde Na-mensfest des österreichischen Kaisers, die Aussicht 
auf eine Aufführung u. a. m. das Werk gezeitigt oder die 
Arbeit beschleunigt haben, ist darum doch keine Gelegenheits- 
fh)nii)osition. Sie wurzelt in ihrem thematischen Bestand in 
einem andoreu Boden. Sie ist die Ausführung eines Entwurts 
aus früherer Zeit, und dieser Entwurf hätte eben so gut früher 
oder später und bei einer anderen Gelegenheit zur Ausführung 
kommen können. Die Ouvertüre Op. 115 kann ihrem Ursprung 



und ihrer Conception nach auf den Beinamen »zur Narncus- 
feier« keinen xinspruch machen. Sie ist der Ausfluss einer 
Vorarbeit zum Finale der neunten Symphonie. 

In sich selbst zerfallt nun auch eine Wiener Tradition, 
nach welcher Beethoven in dem oft wiederkelirenden Motiv 

mit Beziehung auf den Namenstag des Kaisers 

das Wort »vwa!« habe ausdrücken wollen. 






XV. 

Die Bagatelle Op. 119 Nr. 12, 


Die letzte oder zwölfte Nummer der jetzigen (mit der 
Firma Ant. Diabelli et Comp, versehenen) Wiener Ausgabe 
der Bagatellen für Pianoforte üp. 119 (oder üp. 112) fehlt 
in den älteren Original-Ausgaben. Erwiesen ist, dass das 
.Stück erst nach Beethoven’s Tode (frühestens 1828) in die 
Sammlung kam. Es lässt sich also nicht annehmen und es 
ist auch nicht zu beweisen, dass Beethoven selbst die nach- 
trägliche Aufnahme und Veröffentlichung veranlasst habe. Mau 
würde nun das eingeschobene Stück auch ftir ein unterge- 
schobenes halten können, wenn nicht ein vorhandenes .Skizzen- 
blatt für die Echtheit einträte. Es erscheint aber hier nicht 
als Clavierstück , sondern als Lied für eine Singstimme mit 
Begleitung des Pianoforte. Folgende .Stellen, welche einen 
Theil des zu Gmnde liegenden Textes am zusammenhängend- 
sten wiedergeben, kommen auf dem .Skizzenblatte vor. 
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Se-gen wal - le dir wie Früh- lingsluiucli eiit-go - gen 


U. S. W. 



bis ziim Wie - der - sehn im Lieht - ge - wand 



der letz- t(i dei - imr 


7 jj U. S. W. 

Ta-ge 

Der Entwurf ist nicht vollständig. Der Anfiing (lc.s Liedes 
fehlt. Näheres lässt sich also nicht angchen. Der Ihmdschrift 
nach gehiirt der Entwurf spätestens dein Jahre ISOO an. Oli 
nun Beethoven seihst oder ein Anderer (z. 1$. der V<‘rl(‘g('r 
Anton Diabelli) das Lied als Chuierstiiek hearheifcd und wei- 
es so der Sannnluug l)cigettlgt hat, muss dahingt'sfellt hleil)i‘u 




XVI. 


Eine gefälsclite Stelle in den Variationen Op. 120. 

Die Variatiouen über Diabelli’s Walzer erschienen im Jnni 
1823 bei »Cappi und Diabelli« in Wien. Ungefähr ein Jahr 
später änderte die Verlagshandlung' ihre Finna, und es er- 
hielten die Exemplare, die dann gedruckt wurden, die Pinna 
»A. Diabelli u. Comp. «. In sehr vielen Exemplaren nun, welche 
mit dieser neuen Fima versehen sind, zählt der erste Theil 
der 4. Variation 16 Takte, während derselbe Theil in den 
älteren, mit der Firma »Cappi und Diabelli« versehenen Exem- 
plaren nur 15 Takte zählt. Der hier fehlende und dort ste- 
hende sechste Takt lautet; 

Dieser Takt, welcher also später einge- 
schoben wurde, fehlt auch im Origiual-Ma- 
nuscript. Es fragt sich nun: Wer hat den 
Takt eingeschoben? Kanu nicht Beethoven, 
der, wie wir aus dem Briefwechsel mit 
Diabelli wissen*), die Üriginal-Äusgabe selbst corrigirt hat, 
uachfräglich eine Aenderiing vorgenommeii haben? Ein geriug- 
scheinender Umstand hat über letzteren Punkt Gewissheit ver- 
schafft. Es hat sich ein mit der Firma »A. Diabelli u. Comp.« 
versehenes Exemplar vorgefunden, in welchem jener Takt nicht 
steht, und nach Untersuchung des dazu benutzten Papieres hat 

*) lu einem Briefe an A. Diabelli ans dem Jahre 1823 heisst es n. a. : 
>' Die noch dies Variationen bctreäbnde tJorrectur ersuche xnitzuschiokeu «. 
ln einem anderen Briefe, ebenfalls aus dom Jahre 1823, schreibt Beethoven: 
»Der Itcfst der Dorrectur der Variationen wird wohl vollendet sein, nur 
bitte ich Sic mir selben zu meiner Ueberzengung gefälligst mitzu- 
seudeu« u. s. w. 
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sich herausgestellt, dass dasselbe nicht vor dem Jahre 1830 
aus der Papierfabrik gekommen sein kann. Die Aenderung 
wurde also erst nach dem Jahre 1830 vorgeuommen. Das ist 
aber eine zu lange Zeit nach Beethoven’s Tode, als dass luaii 
auiiehmen könnte, die Aenderung sei vom Componisten ausge- 
gangen. Man wird ihren Urheber vielmehr anderwärts und 
näher zu suchen haben. Wenn inan nun weiss , wie Anton 
Diabelli, der Mitbesitzer der genannten Vcrlagshandlung und 
selbst Componist, Werke von Franz Hchul)^^: geändert und in 
welch unverantwoi-tlicher Weise er sie mit Kürzungen und Zu- 
thaten zum Stich gegeben hat: so kann man gar nicht zwei- 
feln, dass er auch fähig war, in einer Coin[)ositi(m Dcethoveirs 
eine vermeintliche Verbesserung vorzuncbmen, zumal wenn (l(‘,r 
Composition, wie cs hier der Fall ist, ein Thema von ihm zu 
G-rimde liegt. Offenbar hat Beethoven wissentli(‘h dem ersten 
Theil der Variation eine ungerade Anzahl von Takten gegeben. 
Wir erklären uns diese Ungleichheit durch Zusammeuzielumg 
zweier Takte in einen. Dass mau aber solche Zusammen- 
ziehung sich nicht da , wo in der Diahclli’schcn Ausgabe dic^ 
Aenderung vorgenommeii ist, sondern ZAvei 'l''aktc liiiluir zu 
denken hat, mag folgender Auszug aus einem Skizzenhmdi 
beweisen, wo der erste Theil in einer regelmässigen l^ildung 
von 16 Takten vorkomint. 






In der Breitkoyf und Hsirtel’selien Gesammt-Ausgabe hat 
iie Stelle ihre ursprüngliche und echte Lesart wiedererhalten. 


xvn. 


Das Opferlied Op. 121'’. 

Man kann die Bemerkung maclicn, wenn iiinn manclic 
Skizzenbüeher Beethnven’s (liirclisielit, dass gewisse (k'di('ht<! 
wiederholt und zu ganz vcrscliiedoncu Zeiten zur (’omiKtsition 
vorgeiiomnien wurden. In früher Zelt l)egegneu wir wit'di'r- 
holtcn Ansätzen zu W. Ueltzeu’s Liedchen von (U'r Buhe .>iliu 
Arm der Liebe ruht sicli’s w(dil«), welche um I7ü.') in dw' 
durch den Drack bekannt gewordenen (hnnposition Op. 02 
Nr. 3) ihren Abschluss gefunden zu halien sclu'inen. ICineiii 
wahrsehoinlich im Airfang des Jahres I7ü.') bei Allirwditslierger 
geschriebenen Kanon sind auch Worte jenes (ledields zu Orumh' 
gelegt. Der früh gefasste Vorsatz, Hchillcr's Hymne an dii* 
Freude in Musik zu setzen, der erst im Finale <ler mnmfeii 
Symplionie zur Ausflihrung kam, hat auch auf die (,‘(un|Hmitioii 
der Ouvertüre Op. J15 gewirkt*). Matthisson's Opferlied nDie 
Flamme lodert«) ist in zwei Bearbeitungen bekannt: die eim* 
für eine Singstimnie mit Begleitung des l*ianofort(f obm* Opus- 
zahl), die andere für eine Singstiminc mit Chor und Orebester- 
Begleitung (Op. 1211*). Ein anderes Lied Matthisson's, MWiuiseb« 
(iiNoch einmal iniiebt’ ich, eh’ in die Schattenwt'lt " u. s. w.,, 
ist zu verscliicdeueu Malen in Angriff genonmum , aber nicht 
fei-tig geworden. Eben so ging es mit Ooetbe's «Ucideurös- 
lein« (»Sah’ ein Knab’ ein Böslein stehn« . Ein Oe<lielit von 
Tiedge an die Hoffmmg ist zweimal eompemirt worden Op. :(2 
und Op. 94). 

*) Vgl. S. -10 ff 
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Auf keines dieser Gedichte ist Beethoven so oft zuräck- 
gekommen, wie auf das Opferlied. Es muss ihn dauernd 
interessirt haben, und es scheint für ihn ein Gebet zu allen 
Zeiten gewesen zu sein. Beethoven hat das Gedicht wenigstens 
zu vier verschiedenen Zeiten zur Compositioii vorgenommen. 
Der erste Entwurf, w^elcber ins Jahr 1794 zu setzen ist*), 
lautet (mit einer Variante) : 
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Im Jahre 1801 oder 1802 wurde das Lied zum zweiten 
Male**), und wiederum einige Jahre später (wahrscheinlich 
um 1807, frühestens 1805) zum dritten Male vorgenommen. 


*) Dem Entwürfe folgen Arbeiten zum ersten Satze des Trios in 
(jT-diir Op. 1 Nr. 2. Danach lässt sich die Zeit, welcher jener Entwurf 
augoliört, ziemlich sicher bestimmen. Das Trio wurde frühestens gegen 
Ende 1794 fertig. 

Näheres darüber findet man in des Verfassers «Ein Skizzenbuch 
von Beothovou«. Einige darin angegebene Data sind nach den obigen 
zu b(M’ichtigoii. Als (1(T Verfasser die Hchrift lierausgab , war ihm die 
Skizze vom Jahre 1791 nicht bekannt. 
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Die letzten Entwürfe fallen in die Jahre 1822 und 1823*). 
Aus diesen ist Op. 121b hervorgegangen'**). 

Zwischen den ersten und letzten Entwürfen liegt ein Zcit- 
rauna von beinahe 30 Jahi-en. Merkwürdig ist, dass Dccthovcu 
jedesmal, bei jeder neuen 'Vornahme des Liedes, auf den aller- 
ersten Entwurf zurückkam, während alle anderen oben ge- 
nannten Gedichte bei wiedcx’holtcr 'Vornalnne eine von Grund 
aus neue 'Weise erhielten. Dort finden wir vcrsclnodcno 15e- 
arbeitungen einer Composition; hier vci’schicdcnc Conijxositioncn 
eines Gedichtes. Die ei’ste Skizze zum Opfcidiod vom Jahre 
1794 lässt sich auch als die erste Skizze zu der beinahe 30 
Jahre später fertig gewordenen Composition Op. 1 2 1 b betrachten. 
Aber die erste Skizze gehört dem jüngeren, das letztere Werk 
dem älteren Beethoven an. Man erkennt den älteren Beeth(»ven 
an der sorgsameren grammatischen Betonung, an dom Eing(dien 
auf den Sinn einzelner Wörter, an der Neigung zum (diarak- 
terisiren [z. B. bei dem Worte »wallen») und au anderen Zügen, 
welche den letzten Vocal-Compositioiuni Beetliovcm's ülmrlmupt 
eigen sind, nicht aber den früheren, zu welchen die erste Ibv 
arbeitung des Opferliedes gehört. 


*) Beethoven pftegto um und nach dieser Zeit dic^ lefÄfcii Worte des 
Grcdiehtos; »Das Schöne zu dom (luten«! {eigeiillii-h ein von‘)ii'i.stlicli(!r 
Spnxch, den Matthisson aufnahin) auch auf (ledeukbläthu-ii auzuliringoii. 

**) Skizzen der vierten Vornahme befinden sich an fünf verotduo- 
donon Orten; ein Beweis, dass sie nicht gleichzeitig g<wlineli(‘n wurden. 
Solche Erscheimmgou erschweren eine g(imHUi chronologische Uosüiimmiig. 
Jedenfalls ist »Schindlcr’s Angsibe, Op. 121 •• sei ls22 cuniponirt , nieht 
aufrecht zu halten. Das Work wurde, wie (ss gedrmdit vorlicgf, ni<hf 
vor 1823 geschrieben; cs ist auch möglich, dass es erst zu Aufatig des 
Jahres 1824 fertig wiu’de. 

In dun godruoktou Atisgaben dos Oiiferliodcs Op. 121 s leiden an 
einer Stelle einige Noten. Der sicibenUi 'Pakt der zwedteu Stroplie 'l'akl 
44 von Anfang) muss in der Solostimm e so heissen : 



So steht die Stolhi im AutograpU. Zu verweisen ist auch auf einen in 
der(!äeilia v. J. IS2S (Ihl. 8. S. (iC f.l verilire,.tlü,t,ton 



Der vierte Satz des grossen B-dur-Quartetts. 


Der -»AUa danza tedesca« übcrscliriebene Satz im grossen 
ß-dur-Quartett Oj). 130 sollte ursprünglich in anderer Tonart 
dem Quartett in A-moll Op. 132 angcliörcn. In einem kleinen 
Skizzenheft, welches in eine Zeit fällt, wo das Quartett in 
B-dur noeh nicht in Angriff genommen war, und welches auf 
den ersten Seiten Arbeiten zum dritten Satz des Quartetts in 
A-inoll enthält, kommt gleich nach diesen Arbeiten ein in A-dur 
stehender und auf den genannten Satz zu beziehender Entwmf 
vor, welcher so beginnt 

Allegro. 

n ' 




XIX. 

Arbeiten zum Quartett in Cis-moll. 


Dass Beethoven während der Oonception eines W(n'k(‘s 
vielfach Uiiiwandlungen eines durchzinluhrendon 'riicnias vor- 
genommen hat, ist etwas Bekanntes. Al)er noch wenig heim'rkt 
mag es sein, dass er, nachdem ein Werk der Oonception na<*Ii 
fertig und in seinen Grrundztigeu festgestellt war, einzelne. 
Stellen in Bezug auf Klangwirkung, Stinnuenführung , V(‘.r- 
theilung der Instrumente u. s. w. wiederholt umgestaltet fiat, 
bevor sie die endgültige Form erhielten. Besonders reh'li an 
derartigen Umarbeitungen und Versuchen neuer Gestaltung sind 
einige der letzten Streichquartette. 

Von allen Quartetten macht mi meisten das in Ois-nioll 
(Op. 131) seiner Form nach den Eindruck einer Improvisation. 
Dass es aber der Arbeit nach keine Improvisation ist, das 
zeigen, ausser den zur Oonception geliöreudeu Skizzen, die 
Arbeiten, welche zwischen Ooncciition und Heinsclirift fallen. 
Tbatsache ist, dass diese Vorarbeiten wenigstens dreimal mehr 
Raum einnehmen, als die Reinschrift, nämlii^h als die anto- 
graphe Partitur. Besonders fein und oft ansgenieisscit sind 
die letzten Takte der Variationen, ln den ersten EntwUrfen 
erscheinen sie in drei verechiedenen Gestalten: 



55 



Von den späteren, hier und da zerstreuten und meistens 
auf einzelnen losen Blättern und Bogen vorkommenden Umar- 
beitungen derselben Stelle ist eine ziemliche Anzahl zusammen- 
gestellt worden, die wir hier folgen lassen. Die Stellen sind, 
so gut es ging, chronologisch geordnet und der Uebersicht- 
lichkeit wegen numerirt. 


Nr. 1. Nr. 2. 
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Nr. 4. 
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XX. 


Die Ouvertüre Op. 138. 

Es wird angenommen, dsuss die Ouvertüre zu »Ijfouoro.u 
in C-dnr, welche die Opuszahl i:>S bekommen hat, im Jahre 
1805 gesehriehen und von den Leonore-Onverturen (l(ir Reilum- 
folge der Entstehung nach die erste sei. Hohen wir zu, woniul’ 
sieh diese Annahme gründet. 

Eine autograjjhe Partitur der Ouvertüre ist niclit vorhanden. 
Vorhanden sind eine alte Partitur-Abschrift und einzelne g(‘.- 
schriebenc Orchester-Htinnnou. Partitur und Htimmen sind von 
Beethoven durehgosobon und conigirt worden. Eine Zeit der 
Composition ist nirgends angegeben. Die erste Violin-Htiinme 
war vom Copisteu tlberschiicbcn : 

Omerlura 

Violino 

S])ätor hat Beethoven einige WiJrter (in C Oharakbn'istisclK'. 
Overture) hiuzugefügt, so dass die Oeberschrift jetzt laufet; 

Ouvertura in 0 
Charakteristische 

(hertwe 

Partitur und Htinnneu wurden l)ei der Versteigto'uiig des 
musikalischen Nachlasses Beethoven’s im November IS27 von 
Tobias Haslinger gekauft und sind gegcniwärtig im Ih'sifz d(>r 
Kunsthandlung Carl Haslinger (pn. Tobias in Wien. Der 
Leipziger Allgemeinen Musikalis(dicn Zeitung vom Jahre IS2s 
wird (H. 111) Uber den Ankauf berichtet, <lass Tt.bias Has- 
linger »unter andern filr einen Spottpreis ein Piikclieii 'riinze., 
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Märsche u. dgl.« erstand und darin fand »die Partitur nebst aus- 
gezogenen Orchesterstiininen einer ganz unbekannten, grossen 
charakteristischen Ouvertüre, welche der Meister, wie sich 
Schuppanzigh erinnert, wohl vor einigen Jahren probiren liess, 
was auch die eigenhändig mit Eothstift verl)esserten Schreib- 
fehler bezeugen. Der glückliche Finder wird davon Auflagen 
in 10 verschiedenen Arrangements veranstalten«. Zu Anfang 
des Jahres 1828 zeigt Tobias Haslinger (in der Münchener 
Musikzeitung vom Jahre 1827 — 1828) das bevorstehende Er- 
scheinen des Werkes unter dem Titel an: »Grosse charakte- 
ristische Ouvertüre, 138. Werk«. Dieser Titel stimmt im 
Wesentlichen überein mit der Aufschrift, welche Beethoven der 
erwähnten Violin-Stimme gegeben hat. Die Ouvertüre erschien 
aber, wie wir sehen werden, unter einem anderen Titel. 

Die Ouvertüre wurde nach ihrer Autflndung zum ersten Mal 
aufgeführt in einem von Bernhard Eomberg am 7. Februar 1828 
in Wien gegebenen Concerte. Die Leipziger Allgemeine Musi- 
kalische Zeitung vom Jahre 1828 berichtet (Seite 225) u. a. 
über das Concert : » Grosses Interesse erregte Beethoven’s letzte 
Ouvertüre, welche die Haslinger’sche Handlung aus der Ver- 
lassenschaft im Manuscripte an sich brachte « u. s. w. Ungefähr 
dasselbe sagt die Wiener »Theater-Zeitung« vom Jahre 1828, 
Seite 68 und 82, »Der Sammler« vom 28. Februar 1828 be- 
richtet u. a. : »In dem Concerte wurde eine Ouvertüre aus 
Beethoven’s Nachlass gegeben; ein Werk, das in der früheren 
Periode des verewigten Meisters geschaffen sein mag, wie aus 
dem ruhigeren Gange zu erhellen scheint — « u. s. w. Ein 
zweites Mal wurde die Ouvertüre aufgeführt in Wien am 
13. März 1828 in einem Ooncert spirituel. Auf dem Programm 
stand : » Grosse charakteristische Ouvertüre von Beethoven (Ma- 
nuscript) «. Berichte , die aber nichts Näheres sagen , findet 
man in der Leipziger Allgemeinen Musikalischen Zeitung vom 
Jahre 1828, S. 296; in der Berliner Allgemeinen Musikalischen 
Zeitung vom Jahre 1828, S. 215; in der Wiener Theater- 
Zeitung vom Jahre 1828, S. 151 u. a. a. 0. 

Aus allen diesen Mittheilungen und Daten geht hervor, 
dass man bis zum März 1828 nicht wusste, wann die aufge- 
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fandene Ouvertüre geschrieben wurde. Es fehlt auch jede 
Andeutung, aus der sich entnehmen Hesse, dass man in ihr 
eine Leonore-Ouverture erkannt habe. 

Nun erschien das Werk im Jahre 1832 hei Tob. Has- 
linger unter dem Titel: »Ouvertüre in C, componirt im Jalir 
1805 zur Oper Leonore « u. s. w. Ferner bezeichnet A. Sehiiullcr 
in der im Jahre 1840 erschienenen ersten Ausgabe seiner » Bio- 
grai)hie von L. v. Beethoven« (S. 58) die Ouvertüre als die 
erste von den vier Leonore-Ouverturen und bemerkt, sic sei 
früher geschrieben als die sogenannte zweite Ouvertüre, mit 
welcher die Oper zuerst (im Jahre 1805) in Scene ging. Aul“ 
diese Angaben, welche darin übereinstimmen, dass die Ouver- 
türe im Jahre 1805 componirt worden, lassen sich alle späteren 
Angaben und die eingangs erwähnte Annahme zurücldlihron. 
Es lässt sich aber nun diesen Angaben ein Ergobniss ent- 
gegenstellen, welches aus der Betrachtung eines KSkizzenblattes 
und einer grösseren ykizzensammlung hervorgeheu wird. 

Auf der ersten Seite eines Bkizzcnblattcs *) kommen fol - 
gende seclis, zum zweiten und dritten Hatz der Symphonie in 
C-moll gehörende Stellen vor: 



Bas jetzt lose Blatt war früher mit anderen zuHuumuMn 

geheftet. Das zeigen die von der iloftung an der linken zurih’k 
geblieheueii Löcher. Eben diese Löcher geben dem Beweis, dass <lh‘ 
Hoitü, welche wir als die erste bezeichnen, auch die erste <Hler \'m*d<*r , 
imd nicht die Uückscdti^ <les Blattes ist. 
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(Nr. 5.) 



Auf den obersten Zeilen der Jlückscito dcswclbeii niattcs 
steht rechts ein auf den Uebergang zum Finale der Syuiphenit', 
zu beziehendes Bruchstück, welches so lautet: 











und weiter unten erscheinen folgende, zur Ouvertüre Op. i;$S 
sreliörende Entwürfe : 
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Wir nehmen nun eine gi-össerc, aus vuer 7Aisamnienj!;eh(»- 
rendeu Bogen bestehende und 16 Seiten ninfiissende Skizzeu- 
sammlung vor *) . Auf der ersten Seite erscheinen unter anderen 
folgende zur Symphonie in C-moll gehürende Stellen: 



^ ^ L“! ' ^ ^ ^ \ 

't'f 

Homprv JoHo 

Auf der zweiten Seite beginnt eine 12 Seiten fortlaufende 
Arbeit zur Ouvertüre üp. Obi, vveleber wir folgeinU“, auf d(?u 
Anfang und auf die Haupttlieniata zu beziehemU^ Stcdlen (uit- 

nehmen : 

_ 

*) Sie wird iin Archiv der öesellHchal't der Musikfreuude iu Wien 
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Nach den Arbeiten zur Ouvertnre erscheint ein zum ersten 
Hatz der Sonate für Hanoforte nnd Violoncell Op. (ii) f^ehö- 
render Entwurf, welcher beginnt wie folgt: 
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Voll. 
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Aus der Stellung und Bescliaffenlieit der erwähnten und 
niitgetheilten Skizzen geht hervor, dass die Ouvertüre Op. 138 
begonnen wurde, als die Symphonie in C-moll ihrem Abschluss 
ziemlich nahe war, und dass sie im Entwurf fertig da stand, 
als die Sonate Op. 69 noch im Entstehen begriffen war. 

Man würde die Zeit, in welcher die Ouvertüre begonnen 
wurde, annähernd bestimmen können, wenn man wüsste, wann 
die Symphonie beendigt wurde oder ihrem Abschluss nahe war. 
Davon ist man jedoch nicht genau unterrichtet. Auf dem 
Original-Manuscript der Symphonie ist die Zeit der Composition 
nicht angegeben. Schindler sagt S. 69 der ersten Ausgabe 
seiner Biographie, die vierte, fünfte und sechste Symphonie 
seien in den Jahren 1806, 1807 und 1808 geschrieben; Seite 
1 53 des ersten Bandes der dritten Ausgabe sagt er, die C-moll- 
Symphonie sei 'in Heiligenstadt geschrieben, wo Beethoven im 
Jahre 1808 wohnte. Wir können uns aber auf Schindler’s An- 
gaben nicht immer verlassen. Thayer (Chronol. Verz. S. 74) 
nimmt, übereinstimmend mit der letzten Angabe Schindler’s, 
1808 als das Jahr der Comppsition an, macht aber ein Frage- 
zeichen dazu. In dem am 20. April 1807 mit M. Clementi 
abgeschlossenen Verlags vertrag*) ist die Symphonie nicht, an- 
geführt, was zu der Vermuthung berechtigt, dass sie damals 


Schindler’s Biogr. I, 142, 
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noch nicht fertig war. Aufgeführt wurde sie zum ersten Mal 
am 22. Decemher 1808. Das ist das erste Datum, welches 
einen sicheren Anhaltspunkt bietet und, wenigstens nach einer 
Seite hin, die Zeit der Composition abgrenzt. Aber auch nach 
der anderen Seite hin lässt sieh die Zeit der Composition ab- 
grenzen. Ganz gewiss wurde die fUnfte Symi)honic si)ätcr 
componh't, als die vierte. Nun wurde die vierte Symphonie, 
nach Angabe des Original-Manuscripts , iin Jahre IblKi com- 
ponirt; folglich kann die fünfte Symphonie und mit ihr die 
Ouvertüre Op. 138 nicht vor 1800 geschrieben sein'). Es 
steht also fest, dass die Ouvcifure Op. 1 38 nur in den Jahren 
1806 bis 1808 entstanden sein kann. Will man nun madi 
das Datum des mit Clementi abgeschlossenen Vertrags berück- 
sichtigen, und lässt man die darauf gebaute Vcrmutlmng gelten, 
so kann man sagen ; die Symphonie in C-moll und die Ouver- 
türe Op. 138 wurden componirt in der Zeit zwis(*hcn April 1807 
und December 1808. 

Die Sonate Op. 60 kann weniger einen Anhaltsjmnkt 
bieten, weil sic später geschrieben wurde, als die Ouvertnro. 
Sie erschien im Aj)ril 1800, Avar aber (aus Gründen, deren 
Anführung hier zu weitläufig sein würde) wahrscheinlieh s<‘h()n 
im Januar 1808 feräg. Diese Daten stehen mit den vorhin 
angegebenen nicht im Widerspruch. 

Das aus den Skizzen gewonnene Ergehniss wird nun 
durch folgende Mittheilungen bestätigt und genauer i)estimmt. 
Das in Weimar erschienene »Journal des Luxus und der Modtm« 
bringt im Januarheft vom Jahre 1808 einen Auszug ans einem 
Briefe aus Wien, in welchem cs u. a. heisst: »Mit dem 
grössten Vergnügen gehe ich Ihnen die Nachricht, dass unser 
Beethoven so eben eine Messe vollendet hat, welche am 
Feste Mariä bei dom Fürsten Esterliazy aufgeführt wenlen 
soll. Becthüvcn’s OperFidelio, welche trotz aller Widerrede 
ausserordentliche Schönheite)) cntliillt, soll nächstens in Prag 

Ich beziehe (bis Wort »s:i'.Holuäebwi« iiuf (U(! iuitoftDuilic I'artittir, 
vorbiudo alsi» damit doii Ikigriff d(-r Vollfudmig, Dass die. 

in C-moii sclion imJiihr ISOS Ijcgonunii wnrtle, ist IVilhcr '8«itü il>; iHt- 
merkt worden. 
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mit einer neuen Ouvertüre aufgeftihrt werden. Die Symphonie 
von ihm ist im Stiche« u. s. w. Die erwähnte Messe ist die 
in C-dur Op. 86, welche zum ersten Mal in Eisenstadt, dem 
Wohnsitz des Fürsten Esterhazy, am 13. September 1807, .dem 
Namensfest Mariä, aufgeflihrt wurde. Aus diesem Datum er- 
giebt sich, dass der Wiener Brief im August oder anfangs 
September 1807 geschrieben wurde. Dass unter der für die 
Prager Bühne bestimmten neuen Ouveiiure zum »Fidelio« 
keine andere, als die mit der Opuszahl 138 versehene, gemeint 
sein kann, geht aus Folgendem hervor. J. R. v. Seyfried 
sagt Seite 9 im Anhang seines Buches ))L. van Beethoven’s 
Studien«, nachdem er von dem Erfolge des im Jahre 1806 
wieder aufgefiihrten Fidelio gesprochen, u. a. : »Für die 
Prager Bühne entwarf Beethoven eine neue, minder schwierige 
Ouvertüre, welche Haslinger in der Auction erstand und wahr- 
scheinlich bald der Publizität überliefern wird «. Der Verleger 
Haslinger macht hierzu die Anmerkung: »Diese Ouvertüre ist 
bereits in Partitur und Orchesterstimmen gestochen und wird 
nebst andern Arrangirungen hiervon, noch im Laufe dieses 
Jahrs (1832) erscheinen«. 

Das Verhältniss ist nun klar. Beethoven schrieb fiXr die 
in Prag zu Anfang Mai 1807 eröffnete deutsche Oper^), wo 
Fidelio (oder Leonore) aufgeftihrt werden sollte, statt der 
grossen und schwer auszuftihrenden Ouvertüre, mit welcher 
die Oper im Jahre 1806 in Wien gegeben worden war, eine 
andere, kürzere und leichtere Ouvertüre. Und diese Ouvertüre . 
ist die mit der Opuszahl 138 erschienene. Sie wurde im 

*) Dio Leipziger Allgeineme Musikalische Zeitung vom 2. September 
1S07 enthält einen Bericht aus Prag, worin es u. a. heisst: »Mit dem 
Monat April endete hier die italienische Oper und eine Gesellschaft 
deutscher Sänger trat an ihre Stelle. Die erstere war in den letzten 
Jahren so sehr gesunken, dass es« u. s. w. Liebich war Director der 
Gesellschaft, Wenzel Müller Kapellmeister. Die erste Oper, welche »in 
den ersten Tagen des Mays« gegeben wurde, war Cherubini’s »Faniska«. 
Später folgten : »Fanchon«, »Das unterbrochene Opferfest«, »Der Wasser- 
träger«, »Die beiden Füchse« u. a. m. Beethoven’s »Fidelio« scheint 
aber nicht zur Aufführung gekommen zu sein, wird wenigstens bis Ende 
1810 nicht erwähnt. 
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Jahre 18Ü7 compouirt, ist also der ßeihenfolge nach nicht die 
erste, sondern die dritte von den Leonore-Ouverturen ; die bis- 
herige oder sogenannte zweite vom Jahre 1805 ist die erste, 
nnd die sogenannte dritte vom Jahre 1806 ist die zweite. 
Die vierte (in E-dur) vom Jahre 1814 bleibt an ihrer Stelle, 
wäre aber, was sich später zeigen wird, beinahe zur fünften 
geworden*). 

Unerklärlich bleibt es, wie Tob. Haslinger, dem doch 
Seyfried’s Mittheilung bekannt war, dazu kommen konnte, 
auf dem Titel seiner Ausgabe das Jahr 1805 als die Zeit der 
Composition anzugeben. Man kami darüber nur eine Ver- 
muthung haben. In dem bei T. Haslinger in Wien erschie- 
nenen »Allgemeinen Musikalischen Anzeiger« vom 17. März 18‘J1 
heisst es: »Am 10. d. M. wurde im dritten Concert spiri- 
iuel Beethoven’s lange nicht gehörte Ouvertüre zur Oper L e o - 
nore (später Fidelio benannt) aufgcfttlirt. Bekanntlich hat 
Beethoven diese Ouvertüre später selbst mit einer neuen ver- 
tauscht, weil sie für den dramatischen Eifect zu lang nnd für 
ein gewöhnliches Orchester zu schwer ist«. Die Wiener Theater- 
zeitung vom Jahre 1831 berichtet (S. 135) über dasselbe Concert. 
nnd lobt bei der Ouvertüre die Ausführung des letzten •oPt'i'nto, 
ein Satz, der wohl schwerlich den Violinen oft so gelingen 
möchte« u. s. w. Der »Allgemeine Musikalische Anzeiger« 
vom 21. April 1831 berichtet: »Dem Veniehmcn nach wird 
im Hofoperntheater bei den künftigen Aufführungen des Fi- 
delio mit den beiden von dem Tondichter zu dieser Op<*.r 
geschriebenen Ouvertüren abgewechselt werden«. Ferner be- 
richtet dasselbe Blatt vom 12. April 1832: »Bei Celegenhcit, 
als die Oper Fidelio zum Benefice der Mad. Uscher-Achtcn 
auf dem Hofoperntheatcr wieder aufgeführt wurde, wählte man 
dazu die erste ursprünglich zu dieser Oper von dem Tonsetzer 
componirte, aber später von demselben ihrer grossen Mchwierig- 

*) In dem bei Broitkopf und Härtel in Leipzig imrausgckouumiucu 
thematischen Verzoiehniss d(U' im Druck evscldenonen Werke Hetstliovou'» 
musste selhstverständlioh, auelt wenn daiiuila das hier niitgotheilte chn)no- 
logische Ergobniss eben so sichergestollt gewesen wäre wie jetzt, di« 
Übliche Numorirung der Ouvertüren boibohalton werden. 
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keiten wegen wieder bei Seite gelegte Ouvertüre«. Auh diesen 
Berichten geht hervor, dass in Wien zur Zeit, als die Ouver- 
türe Op. 138 veröiBfentlicht werden sollte, nur zwei Leonore- 
Ouverturen bekannt waren; diese waren: die (eigentliche) 
zweite (in den Drucken mit Nr. 3 bezeichnete) aus dem Jahre 
1806, und die vierte in E-dur aus dem Jahre 1814. Nun 
konnte es nicht unbekannt sein, dass Beethoven mehr als zwei 
Leonore-Ouverturen geschrieben hatte, und dass bei der Auf- 
führung der Oper im Jahre 1805 eine andere Ouvertüre gespielt 
worden war, als im Jahre 4806. Von der wirklichen ersten, 
dem Jahre 1805 angehörenden Ouvertüre hatte man jedoch 
keine nähere Kenntniss; denn diese wurde erst in Folge der 
Aufführungen im Leipziger Gewandhause im Jahre 1840 be- 
kannt^) und im Jahre 1842 als die zweite veröffentlicht. Da 
nun das blosse Vorkommen einer Stelle aus Florestan’s Arie‘ 
in der aufgefundenen und mit Op. 138 bezeichneten Ouvertüre 
keinen Zweifel übrig lassen konnte, dass sie eine von den 
Leonore-Ouverturen sei : so konnte man leicht zu der Meinung 
verleitet werden, man habe in eben dieser aufgefundenen 
Ouvertüre die erste vom Jahre 1805 vor sich. Auf diese Weise 
mag die Entstehung des Beisatzes »componirt im Jahre 1805 
zur Oper Leonore « auf dem Titel der Haslinger’schen Ausgabe 
zu erklären sein. Schindler, der von dem Vorhandensein dieser 
Ouvertüre keine Kenntniss hatte, hat dann^das von Haslinger 
angesetzte Datum als richtig hingenommen, und unseres Wis- 
sens zuerst (in der ersten Ausgabe seiner Biographie) die vier 
Ouvertüren in die bisher angenommene chronologische Ordnung 
gebracht. Es ist aber nun zu bemerken, dass Haslinger und 
Schindler ihre Angaben in Betreff der Compositionszeit der Ouver- 
türe nicht begründet haben. Es ist auch nicht gelungen, die 
Quellen, aus denen sie geschöpft haben können, ausfindig zu 
machen, oder irgend eine Mittheilung zu finden, welche einiger- 
massen für die Richtigkeit ihrer Angaben einstände. Wir 


*) S. Leipziger Allgemeine Musikalische Zeitung vom Jahre 1S40, 
Seite 54 und 975; Neue Zeitschrift für Musik vom November 1840, 
Seite 160. 
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haben in ihren Angaben ein Datum vor uns, welches weder 
begründet, noch zu begründen ist. Solche Angaben kann man 
nur auf sich beruhen lassen. 

Was Schindler weiter eraühlt, klingt geradezu unglaublich. 
Er sagt nämlich (Biogr,, 3. Ausg. , I, 127) über die Ouver- 
türe Op. 138: »Kaum beendigt hatte der Componist selber 
kein rechtes Vertrauen in diese Arbeit. Gleiches meinten seine 
Freunde. Mau veranstaltete demnach bei Fürst Lichnowsky 
eine Probe davon mit kleinem Orchester. Da ward sie ihrem 
Gesammtinhalte nach für nicht entsprechend befunden, dom 
Werke als Einleitung vorauszugehen. Idee, Styl und Oharuktcr 
wollten dem darüber zu Gericht sitzenden Aroopag nicht ge- 
fallen. Sie ward also beseitigt«. Da kann man docli fragen : 
wer hatte den musikalischen Gerichtshof eingesetzt, dem si(di 
Beethoven zu fügen hatte? Und wer hat je gehört, dass er 
sich einem gefügt hätte ? Das Wahre au der Geschichte kann 
höchstens sein, dass die Ouvertüre bei Fürst Eiclinowsky probirt 
wurde, und dass Beethoven selbst Schwächen in (hau Werke 
fand und an Aenderungeu dachte. Diese Ansicht verträgt sich 
mit einigen Erscheinungen, die jetzt noch vor/ulcgon sind. 

Als Beethoven i. J. 1814 seine Oper einer dritfeu B('.- 
arbeitttug unterzog, sollte die Ouvertüre aus dem Jahre 1S(I7 
von Grund aus umgouheitet werden, llire llauptthcmata s<dltcn 
])eibehaltcn, das Ganze in eine andere Tonart ’E-dur; gesedzt 
werden u. s. w. Dass die Ouvertüre auch in dieser l'mar- 
beituug für den »Fidolio« bestimmt war, kann nicht bezweifelt 
werden. In den auf diese Arbeit bezüglichen Skizzen kommen 
die Hauptmotive der Ouvertüre untermischt mit Stellen aus 
der Arie Florcstan’s zu Anfang des zweitem Acts vor. .\uf 
einem losen Bogen finden sich folgende Slellen; 

ich i3oli (MU Hu - 



^»■ol Lo - o-iu)-ro trü"»tcud zur Sei - tc 



xuir Htol-Ict 
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sich trösfcoudsich tröstend aur 


Eu-gel im ro-si - gen Licht aicli 



Sei - te 


trij-stend 



Beethoven hat den Entwurf nielit ausf>'ofillirt. Er Kfliriel) 
statt dessen die bekannte Onvertiire in E-dur. njitt<ii (!)• den 
Enbvurf ansgeflihrt, so hätten wir vicllei(dit fiinf Leonorc-Onver- 
tnrcii; wir würden dann die iwirkliclie' drithi Ouvertüre vom 
Jahre 1807 ungefähr eben so als den Vorläufer der nnter- 
drttckten) vierten ansohen, wie wir gcg'Cinviirtig dio wirkli<‘.bc/ 
erste als den Vorläufer der zweiten Ouvertüre ans<!li(>n. Man 
kann nun noch friigen: hätte Beethoven i. J. ISI-l. bei der 
letzten Bearbeitung seiner Ojicr, au die Umarbeitung der Ouver- 
türe Op. 138 denken können, wenn diese Ouvertüre i. J. 18 or> 
.tJa Av«tA »Iat T.eonore-Ouvertnrcn wäre/ 
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In der eingangs erwähnten geschriebenen Partitur hat 
Beethoven nachträglich bei vielen Stellen Aenderungen vorge- 
nommen und versucht. Es ist nicht unwahrscheinlich, dass 
diese Aenderungen in’s Jahr 1814 und in die Zeit fallen, in 
welcher Beethoven seine Oper zur gänzlichen Umgestaltung 
vornahm. Als er von der Ausführung der vorhin erwähnten 
und zum Theil mitgetheilten Entwürfe zu einer Ouvertüre in 
E-dur abgestanden war, mag er auch dem Werke die eingangs 
angeführte Ueberschrift : » Charakteristische « Ouvertüre gegeben 
haben. Besag-te Aenderungen sind zum Theil nur augedeutet 
und nicht ausgeführt, zum Theil sehr eingreifend. Dabei ist 
überall die ursprüngliche Lesart stehen geblieben. Das Manu- 
script kann seiner BeschaflFenheit nach keineswegs als eine 
Druckvorlage, und das Werk selbst nach dieser Vorlage keines- 
wegs als druckfertig betrachtet werden'^). Einige Aenderungen 
lassen sich verschieden auslegen und konnten bei der Heraus- 
gabe des Werkes wohl Schwierigkeiten bereiten und Zweifel 
erregen. In den bei Haslinger in Wien und bei Breitkopf 
und Härtel in Leipzig erschienenen Ausgaben sind die ausge- 
führten und brauchbaren Aenderungen berücksichtigt worden. 
Zur Vergleichung mit diesen Ausgaben folge hier (auf zwei 
Notenzeilen zusammengedrängt) eine Stelle aus der Einleitung 
(Takt 23 ff. von Anfang) in ihrer ursprünglichen Fassung, 


Schindler behauptet (Biogr., 3. Ausg., II, 42), Beethoven habe 
im Jahre 1823 von der Handlung Steiner u. Comp, (später Tob. Has- 
linger) die unverzügliche Herausgabe der seit Jahren im Besitze dieser 
Handlung befindlichen Ouvertüre Op, 138 gefordert. Diese Behauptung 
ist unrichtig. Wie konnte Beethoven die Herausgabe eines nicht druck- 
fertigen Werkes fordern? Unrichtig ist auch die Angabe Schindler’s 
(Biogr., I, 127), die Verlagshandlung Steiner u. Comp, habe »alsbald« 
(nach 1SÜ5?) das Eigenthumsrecht der Ouvertüre erworben. Die Firma 
»Steinern. Comp.« entstand erst im Jahre 1S15. In dem im Jahre 1815 
mit Steiner abgeschlossenen Vertrage, in welchem Beethoven das Eigen- 
thumsrecht von 13 grösseren und kleineren Werken abtritt, ist die 
Ouvertüre Op. 138 nicht angeführt. Beiläufig kann mau bemerken, dass 
in diesem Artikel fast allem entgegen getreten wird, was Schindler iii 
Betreff der Ouvertüre Op. 138 mittheilt. 
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welche Beethoven spUter auf verschiedcue Weise fjeäiuhjrt und 
um einen l’ukt {'•ckUrzt hat. 


XXL 


BeetlioTen’s letzte Oomposition, 

Drei verscliiedene Compositionen Beethoven’s werden als 
die letzten bezeiclinet. Zuerst ist zu nennen ein kleines Stück 
für Pianoforte in B-dur (vergl. Thematisches Verzeichniss der 
im Druck evschienenen Werke Beethoyen’s, 2. Auflage, S. 152), 
welches im' Jahre 1840 mit der Üeberschrift DDernidre pemee 
musicale« bei Schlesinger in Berlin erschien. Beethoven schrieb 
es für ein Stammbuch im August 1818, gleichzeitig mit dem 
letzten Satz der Sonate in B-dur Op. 106. Selbstverständlich 
kann es nicht als »letzter Gedanke« gelten. Anders verhält 
es sich mit dem letzten Satz des Quartettes für Streichinstru- 
mente in B-dur Op. 130. Dieser Satz wurde nach glaub- 
würdigen Angaben fertig im November 1826, also ungefähr 
vier Monate vor Beethoven's Tode. Jedenfalls ist dieser Satz 
von den in ihrer Original-Gestalt bekannt gewordenen Com- 
positionen die zidctzt entstandene. Die dritte zu erwähnende 
Oomposition ist ein Stück in C-dur für Pianoforte zu zwei 
und vier Händen (vergl. Thematisches Verzeichniss S. 152 
und 153), w'elches um 1838 bei A. Diabclli u. Comp, in Wien 
erschien mit der Üeberschrift und Bemerkung: »Ludwig van 
Beethoven’s letzter musikalischer Gedanke, aus dem On'ginal- 
Manuscri])! im November 1826. Skizze des Quintetts, welches 
die Verlagshandlung A. Diabelli u. Comp, bei Beethoven be- 
stellt, und aus dessen Nachlasse käuflich mit Eigeuthumsrecht 
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an sich gebracht hat«*). Das von der Vei’lagshandlung er- 
standene Manuscript ist ini Licitatioiis-Verzeichniss so angeführt : 
»Nr. 173. Bruchstück eines neuen Violinquintetts vom No- 
vember 18 '26, letzte Arbeit des Compositeurs«. Seite 28 der 
Leipziger Allgemeinen Musikalischen Zeitung vom Jahre 1828 
wird u. a. über den Ankauf berichtet: »Der Compiignon des 
Hrn. Diabelli kaufte Beethoven’s letzte Arbeit, ein im No- 
vember 1826 angefangenes Quintett, von welchem jedoch leider 
kaum 20 bis 30 Takte im Entwürfe zu Papier gebracht sind«. 
Diese Angaben widersprochen sich ,in einem Punkte ; denn nach 
einer Angal)e soll das Stück ein Bruchstück, also bis zu einem 
gewissen Punkte ausgeführt, nach den anderen aber nur im 
Entwürfe vorhanden gewesen sein. Darüber lässt sich jetzt 
nichts entselioideu, da das Original-Manuscript nicht vorhanden 
ist. Jedenfalls ist uns das Stück nicht in seiner ursprünglichen 
Fonn als Quintett-Satz, sondern nur in zwei llebertragungeu 
bekannt. Alle Angaben stimmen aber darin überein, dass das 
Stück im November 1826 emnponirt wurde. Nun wurde das 
Finale des Quartetts in B-dur Op. 130 aber auch im No- 
vember 1S2G componirt. Man kann also fragen: welches von 
den beiden Stücken wurde zuletzt c-oitjponirt? Antwort giebt 
uns ein Blatt, welches anfänglich zur Partiturschrift des Fi- 
nales des Quartetts in B-dur bestimmt war, dann aber von 
Beethoven zu anderen Arbeiten benutzt wiinle. Dit^ zum Fi- 
nale gehörenden Stollen sind mit Tint(> gcschih'Ium . und auf 


'*’) Dass Beethoven vorsprodieu hatt<t, ein Quintett zu Mclmühcil, 
guht iuiB soiuou Briefen au Diabelli hervor, ln einem friihi'tttcnH i. ,1. 
IS21 gesell rioliencu Briefe heisst es; »Icli kennt« nicht eher aut werten, 
(la ich noch keine Zeit hestinnneu konnte , jetzt unterdcHseu vcrsiireclic 
ich ihnen, das ijimaeit etwas iiiiqr (i Woclieu eiuhäiuiigeu zu können — 
ihre Wünsche werde ich lieaehten, ohne aber meiner kilnstidrisehen 
Freiheit Kintraoht zu thuu — Mit dom Ilenerar vou IDO Dukat. in 
Gold bin zufrieden« u. s. w. In einem anderen Brief«, elnmfallrt frillut- 
stens 1824 gesehrioben , heisst es u. a. ; »aneh da» qniHMf für Flöte 
bringe ich ihnen Montags alles aiifgeseliricbeu«. Üb tlioses »Quintett für 
Flöte« mit dem obigen »Quintett« itluntiseli ist, IftuBt sich jetzt nielit 
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mehreren leer gebliebenen Zeilen finden sieh mit Blei geschrie- 
bene Entwürfe zu jenem Quintettsatz in C-dur, von denen der 
erste so anfängt: 


^ tti 




Es ist also der Quintettsatz in C-dur später geschrieben, als 
der letzte Satz des Quai-tetts in B-dur. Auf dem nämlichen 
Blatte finden sich weiterhin Entwürfe zu einem andern Satze, 
welcher wahrscheinlich auch zu jenem Quintett bestimmt war. 
Ein Entwurf lautet, so weit er leserlich und mittheilbar ist : 

Moderato. 



Dass Beethoven diesen Entwurf ausgeftthrt habe, ist nicht 
bekannt. Vielleicht ist er nur durch den Tod an der Aus- 
führung verhindert worden. 


XXfT. 


Ein Stück aus einer unvollendeten Oper. 

Es soll jetzt berichtet werde« über eine (u«fi:t'drncktcl 
Oompositiou Becthovcn’s, wchüu^ Kchoii <les«'0{i,'eu uierkwiirdip,' 
ist, weil sie eine Stelle eutliält, wclcbe Ciist ('bciii so und nur 
mit anderen Worte« in der Oper wLeonore« (Fidelio' vor- 
koinmt. Die anklingende Stolle ist geeigind.. B(d.ni(*btiing(Mi 
und Vergleichungen anzuregen. 

Gedachte Oompositiou befindet sich antogrnpli im Arcbi\ 
der Gesellsclial't der Musikfreunde in Wien*!. Eine Ucbcr- 
schrift, welche Aufklärung g^lbe Uber Zweck, Hestinininng. 
Zeit der Entstehung des Werkes n. a. m., fehlt. I><'m 'I'ext 
und der Anlage nach kann das StUck kaum etwas anderi's 
sein, als das Finale einer Oper oder eines Singspitds. Ge- 
schrieben ist es für vier Singsthnmeu und Orcln^ster. Die* 
singenden Personen sind : 

Perus (Bass); 

Volivia, dessen Tochter fSoprau] : 

Sartagones, Liebhaber der Volivia (Tenor : «n<l ein 

llngeiuiuuter, Ncbeubuhler <les Sartagones (Tenor . 

Die Stimme« des begleitenden Orchesters sind in der Par- 
titur nicht vollständig ausgeflihrt ; uainentlich zeigen die Blas 
instrumeute uianeho LUcken. In de.« Hingstiniinon ist k(dne 

♦) Das Manus(ji'ii)t zählt S1 beschridamc , im Giuizcii si Seiten 
Im Verzeichniss des musikalischen Nachla.s«((s Be(!thov(*n's ist es unter 
Nr. 67 angeführt als "üosangstiluk mit Orchcjste.r, vollständig. ab(‘r uiclit 
iränziifih instrumentirt«.' 
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Lücke bemerkbar. Wo die Singstimmen schweigen , sind 
immer einige Orehesterstimmen hinreichend angedentet, so dass 
nirgends eine Unterbrechung cintidtt und sich der Gang des 
ganzen Stückes wohl überblicken lässt. 

Das ganze Stück tbeilt sich, was Form, Takt- und Ton- 
art betrifft, in vier verschiedene, aber modulatoriscb mit ein- 
ander verbundene Sätze. Den Anfang macht ein rascher Satz 
(ein Tempo ist nirgends angegeben) in G-moll und im C-Takt. 
Der Text ist folgender; 


U n g 0 n {», nute r . 


P 0 r 11 a . 

LF 11 gen u unter. 
Por ua. 


Ungenannte r. 
Per ua. 

Beide. 


Blick o Herr durcli diese Bäume, 
Sieh die Tochter Hand in Hand 
Mit Sartagones dort stehen. 

Ist es Walu'heit? Sind cs Träume? 
Hast du sie genau erkannt? 

Hab’ erkannt und hab’ gesehen 
Beide Arm in Armen gehen. 

Ha! Verflucht sei diese Stunde! 
Wenn die Tocliter sich vergisst! 
Kann sie libr’n aus meinem Munde 
Dass verstossen sie nun ist. 

Still ! Sie kommen näher au. 

Ja ! Sie kommen näher an. 

Lauren wollen wir im Stillen, 

Und dann sollen beide fühlen 
Dass der Vater strafen kann. 


Nun folgt ein langsamer Satz in Es-duv, ^yg-Takt, mit 
folgendem Text: 


Sar tago n es. 

Volivia. 

SartagoncH. 

Vo livia. 
Sartagones. 
Volivi a. 

Sa-rtagones. 


Liebe Freundin, lebe wohl ! 

Sieh, schon fängt es an zu tagen. 

Ach ! wie ist mein Herz so voll, 

Voll von Ahndung, voll von Zagen. 
Zagheit kennt die Liebe nicht, 

Treu zu sein ist ims're Pflicht. 

Dies schwörst du mir? 

Dies schwör ich dir. 

Nun zum Vater, meinem Freund, 

Um seinen Segen lass uns flehen. 

Ach, er hasst mich, ist mein Feind, 

Mit welchem Aug’ wird er mich sehen? 
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Volivia. Er hasst niemand, glaube mir, 

Theilt mit jedem Freud und Schmerz. 

Bürgen will ich dir dafür, 

Dass uns beiden schlägt sein Herz. 

Sartagones. Das schwörst du mir? 

Volivia. Das schwör ich dir. 

Beide. Lass uns zum Vater eilen, 

Lass länger uns nicht weilen; 

Komm, wir wollen gehen. 

Ein kurzes Nachspiel führt zu folgendem Recitativ: 

Porus. Dein Vater war mein Feind, 

Schwur Hass und Fluch mir ewig. 

Sartagones. Ach sei dem Sohne Freund! 

Mit ihr fühl’ ich mich selig. 

Volivia und Sartagones. Ach, trenn uns beide nicht. 

Wir lieben uns zu sehr. 

Porus. Und du vergisst die PHicht, 

Ich kenne dich nicht mehr. - 
Du aber weich von hier, 

Denn ich verachte dich. 

Sartagones, Wie, du verachtest mich? 

Porus. Ja, ich verachte dich. 

Sartagones. Wenn du mir nicht vergibst, 

So strafe mich dein Schwert. 

Sag an, wird sie nicht mein? 

Porus. Nein, niemals wird sie dein. 

Sartagones. Nicht mein? 

Volivia und Porus. Halt ein! 

Porus. Warum soll Vaters Schubl er büsseu. 

Da er das Licht der Welt nicht kannt<*? 

Volivia und Sartagones. Hier liegen wir zu didnen Küsson, 

Reich uns dos Vaters Segeushand. 

Porus. Weil du sie wahrhaft licdmt, 

So sei sic dir beschert. 

Steh auf, ich bin dein Freund. 

Sartagones. Und so sind wir vereint. 

Ungenannter. Weh mir, sie ist dalun, 

Für mich ist sie ewig hin. 

Hieran schlicsst ^ich der letzte und auwseführtente Satz, 
ein Terzett, von mehr als 12« Takten, in C-dur. Die Worte 

lantftu • 
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Volivia und Sartagones. Nie war ich so froh wie heute, 

Niemals fühlt’ ich diese Freude. 

Pörus. Gute Gütter blickt herab, 

Segnet ihre reinen Triebe. 

Ewig treu sei ihre Liebe, 

Ewig treu bis in das Grab. 

Volivia und Sartagones. Gute Götter, blickt herab. 

Segnet unsre reinen Triebe. 

Ewig treu sei unsre Liebe, 

Ewig treu bis in das Grab. 

Das ist der ganze, von Beethoven componirte Text. Der 
Verfasser des Textes ist nicht genannt. Vielleicht bringt uns 
folgende Notiz auf die richtige Spur. Die »Zeitung für die 
elegante Welt« vom 2. August 1803 enthält einen am 29. Juni 
geschriebenen Bericht aus Wien, in welchem es u. a. heisst: 
»Aber woran liegt es, dass wir Deutschen gar so wenige gute 
Operntexte haben, und uns immer mit Uebersetzungen begnügen, 
oder dass unsere Kompositeurs sehr mittelmässige Bücher kom- 
poniren müssen*? So schreibt jetzt der Abb6 Vogler eine 
Oper von H., und Beethoven eine von Schikaneder«"^). 
Dass nun das vorliegende Quartett zu der von Schikaneder 
gedichteten Oper gehöre und im Jahre 1803 componirt worden 
sei, ist nicht unwahrscheinlich. Die letztere Annahme verträgt 
sich mit der Beschaffenheit der Handschrift, nach welcher das 
Stück ganz gut im Jahre 1803 geschrieben sein kann. 

Wir legen nun den Anfang des Schlusssatzes (mit den auf 
zwei Notenzeilen zusammengedrängten Orchesterstimmen) vor. 


Herr A. W. Tliayer hat mich auf diese Stelle aufmerksam gemacht. 
Hier lässt sich noch Folgendes anführen. Der Leipziger Allgemeinen 
Musikalischen Zeitung vom 30. März 1803 wird aus Wien Ende Februar 
berichtet; »Beethoven und Abt Vogler componiren jeder eine Oper für 
das Theater an der Wien«. Beethoven schreibt am 2. November 1803 
an Macco in Prag, dass er jetzt erst an seiner Oper anfange u, s. w. 
Damit kann nur die Schikaneder’sche Oper gemeint sein, nicht »Fidelio«, 
welcher später entstand. Schikaneder war (J803) Director des Theaters 
an der Wien. Vogler’s Oper war wahrscheinlich »Samori«, gedichtet 
von F. X. Huber. Vergl. Thayer’s Biogr. II, 220, 241, 245, 263 f. 
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heu-to, nie-mals fühlt ich die - se Freude. 



Gii - teGüt-ter, blickt her- 
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Die Aehnlichkeit des Anfangs dieses Terzetts mit dem 
Anfang des Duetts : » 0 namenlose Freude ! « zwischen Leonore 
und Florestan in der ersten Bearbeitung der »Leonore« vom 
Jahre 1805 springt in die Augen. Erwähntes Duett beginnt 
in dieser Bearbeitung so *) : 



*) Dieser Anfang ist einer alten, von Bcetli()V(‘n revi(lirt<m Abschrift 
entnommen, welche sich im Archiv der Gesellschaft der Musik freunde 
in Wien befindet. Zu verweisen ist auch auf (hm von 0. Jahn bei 
Breitkopf und Härtel in Leipzig horausgegebenen kUavierauszug der 
»Leonore«. Ein ebenda im Jahre ISlO crHchiencncr (vergrilbuier; (da- 
Vierauszug ist nach der zweiten Bearbeitung vom Jahrtj gemacht. 
Hier ist das Duett bedeutend (von 2V\ auf 12 1 Takttjj gekürzt und 
geändert 5 di(3 llauptpartie , die in der ersten Bearbeitung dreimal vor- 
kommt, kommt hier nur zweimal vor; im Anfang, etwa bei (hm <n*Kteu 
50 Takten, stimmen beide Bearbeitungen ziemlich überein. In der dritten, 
unter dem Namen »Fidelio« bekannten Bearbeitung (»rHtrecki'u nitdi dw 
Aenderungen auch auf den Anfang dcö Duetts mul auf das Hauptthexna, 
so dass diese Bearbeitung am wenigsten zu einttr Vergleudiuiig ge- 
eignet ist. , 
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inei-nor Brust f 
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Miun W<ul> HU nuu~ luu- HruHl ' 


V. i. 


äigP#®rj5 . ^ 






ll. s. w. 


n. «. w. 


n, K. w. 


j ~ -f ^ 


Uie Haiipttliciiuita. beider HtUckcf Htiimiieii, eine N<»te iius 
genommen und abgcse-hen von der llegleitimg, in allen 'rindlen 
and in allen Klonumten, die al« w(isentlie.l) xu betnmliten nind 
(Takt- und Tonart, zu (inmde liegende Figuren und Motive, 
melodische Tonfolge u. s. wM, «herein. Der einzige Unter- 
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schied betrifft die im Duett auf die kurze Silbe »0« falleude 
Note d, welche das Terzett nicht hat. Doch ist dieser Unter- 
schied nicht so bedeutend, dass dadurch die Melodie eine 
andere würde. Es ist eine inetiische Verschiedenheit, die sich 
lediglich durch die äussere Beschaffenheit des Textes erklärt 
und die im rhythmischen Zusammenhänge schwindet. 

Auch im weiteren Verlauf zeigt .sich Uebereinstimmendes. 
So finden wir das Motiv, 





welches Leoiiore und Florestan singen, erst 7A\v Hälfte, dann 
aber vollständig, jedoch in anderer Lage und durch Wechsel- 
noteu etwas verändert, im Terzett bei den Worten »Gute 
Götter, blickt herab« u. s, w. wieder. 

Vergleicht man die Hauptthemata beider Stücke , wie sie 
sich zu den ihnen unterliegenden Worten, diese nur nach ihrer 
äusseren Beschaffenheit betrachtet, verhalten : so kann man be- 
merken, Avie natürlich und wie von selbst im Terzett die Worte 
»Nie war ich so froh wie heute« u. s. w. sich ihrer Melodie 
unterlegen; dass aber die ungewöhnliche Wiederholung einer 
Worthä-lfte (»namen-namenlose«) und die Hervorhebung einer 
nebentonigen Silbe (die dritte Silbe im Worte »namenlose«) 
im Duett nicht für eine ursprüngliche Zusammengehörigkeit 
von Melodie und Wort sprechen. Diese Erscheinung bekräf- 
tigt die Annahme, dass das Terzett (oder Quartett) früher 
geschrieben wurde, als das Duett: denn dass Beethoven die 
Stelle aus der »Leonore« in ein anderes Werk hinüberge- 
uommen habe, ist nicht denkbar 

Andere Unterschiede befreffen die rhythmische Ordnung 
und das Verhältniss zum Text in seinem Zusammenhänge, 

Im Terzett wird das Thema nur von den Singstimmen 
gebracht und einmal wiederholt. Im Duett aber wechseln 
wiedersclilagartig Orchester und Singstimmen in der Wieder- 
holung des Themas ab, so dass letzteres viermal vorkommt 


*) Zu verweisen ist auch auf Thayer’s Biographie II, 281, 398 f. 
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und den Singstimmen, nachdem sie es einmal gehabt und 
bevor sie es wiederholen, eine Pause zufällt. Im Terzett ist 
die Pause nicht. Die Liebenden singen hier ohne Unter- 
brechung zwei ihrem Inhalte nach zusammengehörende Verse : 
dann schweigen sie. Im Duett wiederholen Leonore und Flo- 
restan mit dem Hauptthema auch die erst gesungenen Worte 
))0 namenlose Freude !(c; dann theilen sie sich im Text; dann 
vereinigen sie sich wieder. 

Die beiden Stücken gemeinsame Form ist die Rondotbim. 
Das Terzett ist im Ganzen primitiver und einfacher gestaltet, 
als das Duett. Im ersten Theil des Terzetts entwickelt sich 
alles, was dem ersten Solo des Porus bis zum Wiedereintritt 
des Themas folgt, hauptsächlich aus vorhcrgegangeneii Motiven 
und Sätzen. Im Duett treten neue Zwischensätze und Motive 
ein. In den folgenden Theilen beider Stücke ist hauptsächlicli 
der thematische Inhalt ihrer ersten Theilc verwendet; wesent- 
lich Neues tritt weder hier noch dort hinzu. Das Duett ist 
in Folge der grosseren Ausdehnung seines ersten Thcils auch 
länger, als das Terzett. 

Betrachtet man nun die Stücke im Ganzen, vergleiclit man 
sie nicht nur nach ihrem äusseren Wesen, sondern auch nach 
ihrem musikalischen Inhalte; so wird man nicht anstcdien, 
dem Duett den Vorzug zu geben. Beiden Stücken liegt eine 
Empfindung zu Grunde: die Freude. Aber diese Empfimlung 
hat im Duett einen leidenschaftlicheren Ton und stärkere Aiis- 
drucksmittel gefunden, als im Terzett*). Die Ausdrueksuuttel 


*) Lesenswertli ist, was oinigo ältere Schrift.steller über’ d<*u Auh- 
druck der Freude durch musikalische Mittel frcjschrielxm Iiabtui. Die 
Stellen, an die wir hier denken, sind fjjcHchricbon, als wenn ihnj V(U- 
fassor das Duett aus ÜGethoven’s »Leonore« vor Au^eii ;;ehabt liätt(ui. 
Mattheson schreibt S. Kl seines Vollkoiniucncn OajxdhneistcM's: »Die 
Natur-Kündif?or wissen zu sagen, wie es mit unsiTu OeiniithK-Dew(‘gung(ni 
eigentlich, und so zu reden cörperlich zugehe, und vm ist eiiK^ni Kom- 
ponisten ein grosser Vortheil , wenn er auch darin nicht uiKudahren ist. 
Da z. E, die Freude durch Ausbreitung unsrer LebeuH-(Jeist(*r <mi- 
pfunden wird, so folget vornüufitigcr und natürlicher Weise, dass ich 
diesen Affect am besten durch weite und erweiterte Iut(^rvaIIe aus- 
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des Duetts sind derart, sie sind der Lage der Singenden und 
dem Inhalt der Worte so angemessen, dass wir uns nicht 
denken können, wie sie in gleicher Weise im Terzett hätten 
zur Anwendung kommen können. So mag man die Pause 
bedeutsam finden, welche eintritt, nachdem Leonore und Plo- 
restaii die Worte »0 namenlose Freude!« einmal gesungen 
Imben. Soll man darin den Ausdruck einer die Gatten bis 
zur Athenilosigkeit überwältigenden Freude erkennen/ Der 
Lage angemessen erscheint es ferner, dass Leonore und Flo- 
restan wenig Worte singen und die einmal gesungenen Worte 
wiederholen. Wahre Freude braucht wenig Worte, denn — 
Gedanken stehen zu fern. Die im weiteren Verlauf bei dem 
Worte )>Jmst« eintretende Fermate und dann das Uebergehen 
in ein langsames Zeitmass können als Ruhe- und Sammel- 
punkte der die Gatten beherrschenden Emi)findung beti-achtet 
werden. Alle diese Ausdrueksmittel hat das Terzett nicht. 
Die Liebenden wiederholen keins von den Worten, mit denen 
sie ihre erste Freude kundgeben. Nach ihrem Gesang bittet 
Perus die Götter um ihren Segen, worüber die Liebenden, 
indem sie in Poms' Worte einstiininen, ihre Freude vergessen. 
Ein Kuhepunkt tritt nirgends ein: die eiimml eingeschlagene 
Bewegung geht glcichmässig fort. 

Zeichnet sich nun das Duett vor dem Terzett diu’ch eineu 
höheren Schwung im Ausdruck der Empfindung aus, so folgt 
von selbst, dass das Duett anders gesungen und vorgetragen 
werden muss, als das Terzett. Die Verschiedenheit des Vor- 


drlicken könne.' Weiss mau Iiergegeu, dass die Traurigkeit eine Zii- 
»sanmenziehung solcher subtilen Theilo unsors Leibes ist, so stehet 
leicht zu ermesson. dass sich zu dieser Leidenschaft die engen und 
enges ton Klang-Stuifon am füglichsten schicken«. In Marpmg’s Kri- 
tischen Briefen (Band 2, S. 272) steht ; »Es kommen alle Tonlehrer, von 
welchen besonders der braunschweigische Patriot nachgelesen werden 
kann, in der Vorschrift der Art des musikalischen Ausdrucks, darinnen 
überein, dass .... die Freude eine geschwinde Bewegung, eine leb- 
hafte und triumpliirende Melodie, in welcher die weitern Klangstuffeu 
vorzüglich gebraucht werden, und einen herrschenden consonirendeii 
(IniTid der Harmonie eiTordert«. 
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trags muss sich nun auch auf das beiden Stücken geineinsauie 
Hauptthema erstrecken. Man wird für das Hauptthema des 
Duetts einen leidenschaftlicheren, einen mehr accentuirten, 
anschwellenden, für das des Terzetts, bei gleich schnellem 
Tempo, einen mehr gleichmässigen Vortrag verlangen. Wo- 
durch wird aber die Verschiedenheit des Vortrages und der 
Auffassung bewirkt? Die verschiedene Wirkung kann nicht 
ausgehen von den Eigenschaften, welche den Antäiigen l)eider 
Stücke gemeinsam sind; sic kann nur ausgehcn von den Be- 
sonderheiten, welche das eine Stück hat, das andere nicht hat. 
Die Anfänge der Stücke unterscheiden sich aber nur in zwei 
Dingen : 1 ) in den erwähnten musikalischen Ausdrncksmittclu, 
und 2) im Text. Nun sind aber erstere, nämlich die Aus- 
drucksmittel , welche das Duett vor dem Terzett auszcicluicu, 
nicht so beschaffen, dass sie der im Duett zur Darstellung 
gelangenden höheren Freude ausschliesslich eigen wären, son- 
dern es sind musikalische Ausdrucksmittel überhaupt. El)on 
dieselben Mittel sind zur Symbolik anderer und anderartiger 
Empfindungen berechtigt. Leonorc und Florestan wiederholen 
die einmal gesungenen Worte und theilen sich dann im 1\’!xt; 
das thun Papageno und Pa-pagena auch. Leonorc und Plo- 
restan wiederholen nach einer Pause ein Thcnm in glei(*hcr 
Lage und mit gleichen Worten; das kommt in komischen 
Singduetten häufig vor"^') u. s. w. Der besondere V'^ortrag, 
den wir für das Hauptthema des Duetts verlangen, kann also 
nicht von jenen Mitteln der inusikalis(*ben (Jestaltung, sondeni 
nur von dem andern, übrigbleibcndcn Factor ausgehen. Dieser 
Factor ist der Text; die Worte sind cs, deren Inhalt und die 
Vorstellungen, welche sic hervorrufen. Im Terzett selum wir 
ein Pärchen, das ohne viele Mulic zum Ilcirathcn gelangt uml 
uns ziemlich gleichgültig lässt. Im Dixett S(‘lien wir V(»r einem 
tragischen Hintergründe ein Ehepaar, welches nach langer 

*) Von andern Beispielen können genannt w(n-(U*n: die hetzte Arie 
der gläubigen Socio in J. S. Bach’s Matthäiis-PaftBion ; »Mache diel) mein 
Herze rein«; der Chor der Priester Dagoii's in lIHnders Sanmon ; » Er- 
schallt Trompeten hehr und laut«; die dritte Arie der (■onsfanzi* in 
JVCozart’s Entführung ii. s. w. 



Trennuug sich wiederfindet und unsere Theilnahme an seiner 
Freude erreg-t. Die Freude, gehoben durch den Gegensatz 
der Leiden Florestan’s und durch die aufopfernde Liebe Leo- 
norens, ist hier ihrem Grade nach eine höhere, ihrer Art nach 
eine reinere, als dort im Terzett. Die Vorstellung von der 
Lage, in welcher sich Leonore und Florestan befinden, wirkt 
ein auf unser Auflfassungsvenuögen und bestimmt uns, der 
Melodie den jener Lage gemässen Ausdrack zu geben. Und 
so hat uns die Parallelstelle Gelegenheit gegeben, die Ab- 
hängigkeit des musikalischen Ausdrucks von dem Inhalt eines 
Textes zu beobachten. 



Skizze zu Groethe’s Erlkönigi 


Der folgende Entwurf kefiuul sich früher iin Besitz des 
Oomponisteu Dossauer uiul ist jetzt im Archiv der (Sesell- 
schaft der Musikfreunde in Wieu. Der liiiudschrift nach mag 
er der Zeit zwischen IN(K> mul Iblo angohöroit. 
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Beethoyen schreibt (iiin i SKi) an den Verleger T. Has- 
linger : 

Bester ! 



To - bi - as To - bi - - as 


Füllet den Zwischenranm aus, wenn ihr mich aber schänd- 
lich loben werdet, so werd ich mit der Wahrheit heransrückcii 
— Beifolgend 'die (hrrert. Ich bitte gefälligst uachdeni die 
Fehler corrigirt, sind mir noch morgen ziizuschickon. hdi bitt(“ 
allzeit nach <res — = = diese Art Strichelcheu nicht zu 
vergessen, liehabt euch wohl 

Euer ('.te. etc. etc. 
Beethoven. 

iAdresse:] 

An des Herrn Tobias 
Hass u. die Herren lin 
wie auch ger 

wohl u. übel gebohren 
allhier. 

Dieser Brief liefert den Beweis, dass die na(di einem rrw. 
stehenden kurzen ritriche, wie man sie häutig in Beethoven's 
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ConipoBitionen (ungefähr vom Jahre 1806 oder von Op. 59 an^^i 
findet, mit Absicht gemacht sind. Bs scheint, dass Beethoven 
von den Strichlein Gebrauch machte, um bei längeren Stellen 
theils ein allmä.hliges und gleichmäi^siges Schwellen des Tones 
anzudeuten, theils das Ende des Stärkerwerdens genau zu be- 
zeichnen. Selir oft mündet das cresc. in einem y'oder ff. 

Dann ist die Bezeichnung gleichbedeutend mit einem crescendo 
poco a poco sin td forte u. s. w. Zur Veranschaulichung folgen 
hier aus den früher (S. 18) erwähnten geschriebenen Orchester- 
Stimmen einige Stellen, wo Beethoven die vom Abschreiber 
weggelassenen (einfachen oder Doppel-) Stiiche selbst hinzu- 
gefügt hat. 

Aus der 6. Symphonie. 


I . Flöte, 



Aus der 7. Symphonie. 
1 . Violine. 



“ ir 


'^] ln den zwei ersten (bisher mit Nr. 2 und 3 bezeichneten) Leonore- 
Ouverturen v. d. 1805 und 1800 linden wir die Striche noch nicht; 
wohl aber in der dritten, mit Op. 1 38 bezeichneten, von der früher (S. 00 f.) 
naohgewiesen wurde, dass sie nicht, wie bisher angenonnnen, im Jahi'e 
1805, 8on<lern im Jahre 1807 geschrieben wurde. 
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Aus der 9. Symphonie. 
Violoncell. 



Zuweilen geht das cre^c, in ein i)l()tydiches p über, 

z. B. ganz am Schluss der Sonate Op. 90. Das blosse cresc. 
(ohne Striche] kommt meistens bei kürzeren Steilen ^'(>r und 
bezieht sich dann oft nur auf einige Noten, so dass es einem 
rf ( rinforzando J gleich kommt. Man kann aber bemerken, 
dass sowohl in früheren als in späteren Compositionen die 
blosse Bezeichnung ))cresc,<k es oft zweifelhaft lässt, bis zu 
welcher Note das Crescendo gehen soll. Beispielsweise kann 
verwiesen werden auf einige Stellen im Tra.ucrma.rs(di der 
Sonate Op. 26, im Adagio der Sonate Oj). 106 u. a. ni. 

Dass die Strichlein, wenn auch seltener, auch nach einem 
diminuendo Vorkommen, ist selbstverständlich. Im Ik Satz 
der 7. Symphonie vermitteln sie z. B. den Uebergang von 
einem p zu einem ppp. 



XXV. 


Punkte und Striche. 

Wenn man ältere Original- Ausgaben Beethoven’scher Werke 
durehsieht und sie mit neueren Ausgaben vergleicht, so wird 
man bemerken, dass in der Kegel dort zwei verschiedene 
Zeichen des (kürzeren) Abstossens der Töne, nämlich durch- 
gehends sowohl Punkte [•...) als Striche hier 

aber durchgehends entwedei* nur Punkte oder nur Striche Vor- 
kommen. Dieser Erscheinung, dass in den neueren Ausgaben 
jene Verschiedenartigkeit in der Bezeichnung aufgehoben ist, 
mag die Ansicht zu Grunde liegen : es sei eine Unterscheidung 
der Punkte und Striche zum Verständniss oder zur genauen 
Ausführung Beethoven’scher Musik nicht nöthig. Diese Ansicht 
steht und fällt mit dem Beweise, dass Beethoven einen Unter- 
schied machte zwischen Punkt und Strich, und dass er damit 
eine verschiedene Spiel- oder Vortragsweise andeuten wollte. 
Zur Führung dieses Beweises ist zunächst Folgendes mit- 
zutheilen. 

In den im Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in 
Wien befindlichen geschriebenen, von Beethoven durchgesehenen 
und corrigirten Orchester - Stimmen zur Symphonie in A-dur 
finden sich nicht wenige Correcturen, welche Spielart, Bogen- 
bezeichnung und dergl. betreffen^). In einer ersten Violin- 

^■) Beethoven hatte ein wachsames Auge auf die Stimmen. In einer 
ersten Violin-Stimme hatte Jemand bei zwei Stellen Zeichen fxx) ge- 
macht. Beethoven bemerkt mit Eothstift und in grosser Schrift das erste 
Mal: »iVB. Dies sind x von einem Esel, wo man jedoch die Spuhr von 
hat«. Das andere Mal bemerkt er: »Dieses x hat wieder ein Esel ge- 
macht«, Wem Beethoven die langen Ohren zutraute, ist nicht bekannt. 
Die Stimnaen wurden bei den ersten Aufführungen der Symphonie im 
December 1^13 gebraucht. Vgl. S. 21. 
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Stimme hatte der Oopist eine Stelle des zweiten Satzes so 
geschrieben : 


ttJU. 




■T.I* £ 

sans 



T 1 





L_ LJ J.J 


1 ^ 


_L_ 

Ji tJ: 



.vST/ ' 1 ' '1 ■■■ 1 ' ' 1 ' . T J J. . - \ 


cresc. 


Beethoven ändert mit Bleistift die über den Ächtel-Noton 
stehenden Punkte in Striche um, so dass die Stelle nun so 
anssieht : 


^ cresc. — — — — — 



Dann macht er, wahrscheinlich zur Notiz für seine (follatio- 
nirenden Gehülfen , durch einige Zeichen am Hände + ’ » ' 
auf die Aenderung aufmerksam, ln einer Viola-Stimme kommt 
derselbe Fall vor. 

Der Copist hatte (Takt 5 ff.j geschrieben: 


iUY ; 


•rRT-. “1 ■m-'M 1 n T , 

J — J-i^ 

— j 



Beethoven ändert: 


11 



u. s. w. 


und macht am llaiidc die Zeichen ; + ' ' . «Später {Takt It» ff. 
schreibt der Copist : 



Beethoven ändert die «Stelle so: 



tt. s. w. 
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Am Rande bemerkt er: 

und: 

+ weg den 

t t 

Aehnliche Aenderungen finden sich bei andern Stellen und 
in andern Stimmen. 

Nun ist Folgendes zu erwähnen. Beethoven schreibt im 
Jahr 1825 an Carl Holz, welcher die Durchsicht einer Ab- 
schrift des eben vollendeten Quartettes in A-moll übernommen 
hatte, u. a. : 

»Wo über der Note • (ein Punkt), darf kein ’ (Strich) 

statt dessen stehen und so umgekehrt — es ist nicht 

1 t ! ... 

gleichgültig ^ ^ ^ und ^ ^ ^ — « u. s. w."^ 

Aus jenen ('Orrecturen mul aus dieser Bricfstelle geht 
hervor, dass Beethoven, wenigstens vom Jahre 1813 an, einen 
Werth auf die Unterscheidung der Punkte und Striche legte. 
Grleich authentische Beweise, dass das schon früher geschehen, 
lassen sich jetzt nicht beibringen. Wenn man nach einigen 
alten Drucken urtheilen darf, so kann man nicht zweifeln, dass 
Beethoven schon um 18(K) die Zeichen unterschied. 

Nun ist zu fragen: ^'eichen Unterschied in der Aus- 
führung verband Beethoven mit der verschiedeneu Bezeichnung ? 
Beethoven konnte die Zeichen nicht anders nehmen, als sie 
ihm geboten wiirden : seine Deutung konnte keine andere sein, 
als die zu seiner Zeit in Wien und anderwärts übliche, üm 
diese zu crfaliren, wird es rathsam sein, solche öchriften zu 
Rathe zu ziehen , welche entweder damals ein allgemeines 
Ansehen hatten, oder deren Verfasser in Wien lebten und in 
einem näheren Verhältniss zu Beethoven standen. 

Wir lassen zuerst einige Olavierspieler sprechen. Clementi 
sagt in seiner iin Jahre 1801 erschienenen Introduction ä 
Vart de iouch&r le Piano-Forfe dass man die Noten, die mit 

^') Der Brief ist im Besitz der Erben Uustav Petter’s in Wien. Zu- 
erst veroifentlicht wurde er in Grassnor’s »Zeitschrift für Deutschlands 
Miisik-Verehie«, Bd. 4, 8. 361. 
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Strichen oder mit Punkten bezeichnet sind, abstossen solle 
{qu’üfaut les pointer ou piquer), jedoch die letzteren weniger 
als die ersteren. In der von Friedrich Starke um 1820 
herausgegebenen »Wiener Pianoforte-Schule«, zu welcher aneli 
Beethoven Beiträge lieferte "^) , werden dreierlei Arten des 
»Stossens oder Staccatos« unterschieden; 1) der kurze S(*harfe 
Stoss, welcher mit Strichen bezeichnet wird, und wo jede 
Note den vierten Tlieil ihrer Geltung erlnilten soll; 2) der 
halbscharfe Stoss, wo die Noten mit Punkten bezeichnet wer- 
den und die Hälfte ihrer Geltung erhalten sollen; der tra- 
gende Stoss [appoggiato)^ welcher mit Punkten unter oder über 
einem Bogen ( .'TT". ) bezeichnet wird, und wo jede Note 
den dreiviei-ten Theil ihrer Geltung erhält. Carl Czerny, der 
mit Beethoven von 1801 an in musikalischen Dingen viel ver- 
kehrte, sagt mit andern Worten ganz dasselbe wie Fr. Starke. 
Ein Citat aus seiner Pianoforte-Schule wird nicht nOthig sein. 

Anders wie die Clavierspieler , welche Punkt und Strich 
direct auf die Dauer oder Kürzung der Noten beziehen, nehmen 
die Spieler von Streichinstrumenten Punkt und Strich zunächst 
als Zeichen einer gewissen Strichart, und die Spieler von Blas- 
instrumenten sie als Zeichen eines gewissen Zungenstosses, 
woraus sich dann der Grad der Kürzung der Noten abnehmen 
lässt. So schreibt z. B. Johann Adam llillcr Seite 11 seintn* 
im Jahre 1793 erschienenen »Anweisung zum Violinspiclcn« : 
»Soll dieses Abstreichen mit einem rascheni, mehr getrennten 
Bogenstriche geschehen, so werden Striche i über die 

Noten, oder das Wort ataccaio (das man insgemein durch gc- 
stosseu verdeutscht) unter dieselben gesetzt. Eine andere Be- 
zeichnung über den Noten mit Punkten • * • • fordert, wenn 
nicht etwann diese Punkte Striche bedeuten sollen, einen ganz 
anderen Vortrag, der in der Kunstsi)rachc punto tfarro /Stoss 
mit dem Bogen) heisst. In diesem Falle werden mehrere s<» 
bezeichnete Noten auf einen Bogenstrich gcnonimem und durch 


Es sind 5 kleine Stücke mit Fingersatz, welche spater mit <» 
andern Stücken von Beethoven unter dem Titel: limju- 

tpMo.si< u. s. w. und mit der Opuszahl 112 (auch 110) herauHkanum. 
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einen Ruck mit dem Bogen kurz herausgebracht. Mit diesem 
a punto d'arco kommt überein , wenn Uber den Punkten noch 
ein Bogen steht ; da dann der Unterschied darinne 

steckt, dass jene Noten mehr getrennt, mit hüpfendem Bogen, 
diese aber mehr gebunden, mit festem Bogen, und einem 
gelinden Drucke desselben vorgetragen werden«. In ähnlicher 
Weise, wenn auch nicht gleichlautend, werden die Zeichen in 
fast allen andern Schulen erklärt"^). Solche Erklärungsweise 
kann Zweifel erregen, wenn man weiss, dass die Spiel- oder 
Strichart in den letzten achtzig Jahren sich nicht gleich ge- 
blieben ist* **) ^), und dass, abgesehen von der verschiedenen 
Spielart, die Schulen in der Bezeichnung nicht übereinstimmen. 
Jedes Bedenken schwindet aber, wenn man eine andere, ein- 
fachere Erklärungsart gelten lässt und der Wiener Tradition 
Glauben schenkt, welche dahin lautet, dass Beethoven, ohne 
Rücksicht zu nehmen auf Bogenstrich und Zungenstoss, Punkte 
und Striche in Stücken, die für Sti’eich- oder Blasinstrumente 
geschrieben sind, nur zur Bezeichnung der Dauer der Töne 
gebraucht habe, und dass ferner der Strich ( t ) als Zeichen 
für ein scharfes, kurzes Abstossen, der Punkt ( • ) als Zeichen 
für ein weniger kurzes Abstossen zu nehmen sei. Auf Tradi- 
tionen ist allerdings nicht viel zu geben; allein jene Mit- 
theilung erscheint in doppelter Beziehung glaubwürdig. Erstlich 
glauben wir gern, dass Beethoven nie ein Blasinstrument im 
Munde gehabt und sich wenig um Zungenstoss bekümmert 
habe ; dann wird von anderen Seiten versichert, dass er es im 
Violinspielen nie sonderlich weit gebracht, und dass er bei 
den Aufführungen seiner letzten Streich-Quartette sich gar nicht 
um Bogenfülimng und Strichart der Spieler bekümmert habe. 


*) Z. B. Leopold Mozarfs »Violinschule« (1770) Seite 39 ff.; J. J, 
Quantz’ »Versuch einer Anweisung die Flöte traversiere zu spielen« 
S. 04 ff., 103 ff. u. s. w. 

**) So bemerkt z. B. die Leipziger Allgemeine Musikalische Zeitung 
V. J. 1804, S. 730, dass man »früher das Staccato (den scharfen Strich t) 
mit der Seite des Bogens« ausgefUhrt habe und »jetzt die Mitte des 
Bogens« brauche. 
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Nach allen Mittheiluiigen ist nicht zu zweifeln, dass eine 
in Compositionen Beethoven’s mit einem Htrich bezeichnete 
Note spitzer oder kürzer gespielt werden soll, als eine mit 
einem Punkt bezeichnete. 

Man kann nun an keine Ausgabe der Werke Beethoven’s 
die Forderung stellen, die Bezeichnung mit J^unkten und 
Strichen überall genau so wiederzugel)en , wie sic Beethoven 
gewollt oder vorgeschrieben liat. Diese Forderung wäre aus 
verschiedenen Gründen nur zum Tlieil und nur annäherungs- 
weise erfüllbar-'). Ob nun erfüllbar oder nicht: zur Erhaltung 
der Echtheit der Werke Beethoveifs gcdiört die Beachtung 
alles dessen, was Beethoven beachtet hat, und sei das auch 
so geringtugig, wie der Unterschied zwischen Funkten und 
Strichen. 

Man hat versucht, Htellen aus verschiedenen Werken 
Beethoven’s mit der ursprünglichen Bezeichnung, wie sie in 
Handschriften, alten Ausgaben ii. s. w. vorkommt, zu sammeln. 
Aus dieser Hamnüung lassen si(*h folgende Rtellen mittheilen. 

Aus der diitten Symphonie. 


Allegro con brio. 



Wir rochneu zu diescu Gründen: die Unzugänglichkeit 
Original-Handscliriften, die Ungenauigkoit und üngleiehheit der He- 
zcichiiung in vielen alten Drucken u. a. lu. — Von den alten v'ergrif- 
fenen) Wiener Ausgaben, welche Beethoven selbst corrigirt, siiul am 
sorgfältigsten in Betreff der Bezeiclmung die vom Bumtu d'ariH: wonigto- 
genau sind die von J. Gappi uu<l Eder; am W(migöt6u di<‘ von Artariu, 
Mol Io und Steiner. 
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Aus der vierten fSymphonie. 

Allegro vivace. 



jy. 

Bäsöo. 


Nutte 1) o lim . ijeethovenia nu. 


8 
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Aus der sechsten Symphonie. 

Andante molto moto. 


. TT— i-] 



:|p&— 8 :~r— — 

ArP.SA 


1. Flöte. 





ft f ff ff 


VP 

Violinen. 




Ans der siebenten Symphonie. 

Poco sostenuto. 




I. Viol. />>> T ‘ ‘ 


Vivace. 





j ^ 


1 . Flöte. 




t f 




iolii. — r> ^ t . III 




Viola. 

1 , (/larinette in A 


t f » 


Presto. 


I. Flöte.'^ 


Allegro con brio. 


1. Violine. «/ »f 



115 


Aus der Ouveiiiure Op. 124. 



..... j .1 .L 

- P_fi m m - 

r-J« 1«^ _\ i TT Tj ^ 

r - r-n 


p' l y * g J 'S p 

.... ■ * * 1 b 



Voll. sempre staccato. 


Aus »Fidelio«. (Part. S. 1B1.) 

Allegro ma non troppo. 

1 . Fagott. 

Aus dem Violin-Concert. 









ten. ^ III 

... 

Aus dem Streichquartett Op. 59, Nr. 1 

Allegretto vivace etc. 

2. Viol, 


(Tntti.) ten. 


ten. 




* • T * ^ 

Viola. 


8 ^ 
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Aus dem Quartett Op. 59, Nr. 3. 
Allegro vivace. 



Aus dem Quartett Op. 95. 
Allegro con brio. 





Aus der Fuge Op. 133. 

non ligatu 
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r 



sempre tenuto. 





* ■* ‘«T 


decresc. 
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Aus den 32 Variationen in C-moll. 



Var. 21. 


J 1 

iS:-:# 

1 

— Ä 

— ■:=J ; 



J i Ä -« 

t 1 

i 

LL -« 

S 


Var. 24. 










XXYL. 


Metronomisclie Bezeichnungen. 


Als im Jahre 1815 der Mechaniker Johann Nepomuk 
Mälzel mit seinem verbesserten Taktmesser, dem Metronom, 
hervortrat, war Beethoven fltr dessen Einflthrimg und NTu-- 
breitimg thätig. Er erklärte sich nicht nur l)erolt, ibrtan das 
Zeitmass seiner Compositionen nach Mälzel’s metronomischor 
.Scala zu bestimmen*), und versah auch wirklich einen Theil 
der bis dahin erschienenen Werke und fast alle in den Jahren 
1817 und 1818 geschriebene Compositionen mit metrouomischen 
Bezeichnungen, sondern er empfahl den Metronom sogar zum 
Gebrauch beim Unterricht**). Dass Beethoven noch in den 
letzten Jahren seines Lebens Werth auf eine metrouomische 
Tempobezeichnung legte, kann man aus einem Briefe sehen. 


*) In^der Wiener Allgemeinen Mnsikaliechcu Zeitung vom (i. Fe- 
bruar 1817 finden wir Beethoven’s Namen unter den Namen anderer 
»berühmter Meister, welche diese Erfindung gutgolieissen .. und si<di »ver- 
pfiichtet« haben, »ihre künftigen Compositionen nach der Scala des 
Mjilzelschen Metronoms zu bezeichnen«. 

Wiener Allgemeine Musikalische Zeitung vom M. Februar 
1818 enthalt eine von Ludwig van Beethoven und Anton Salieri uuter- 

Metronom ist da' - 

Die Nützlichkeit dieser seiner Erfindnng wird sich immer mehr bewähren • 
auch haben alle Autoren Deutschlands, Englands und Frankreiehs ihn 

unserer Ueberzeugnng auch allen AnBingorn und Schülern, sey es fm 
Gre^nge, dem Pia.ioforte oder irgend einem andern Instrumente als 
ntitzheh, ja unentbehrlich anzuempfehlcu. Sie werden durch dei/iie- 

sehen* ^cise <len Werth der Note ein- 
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den er im December 1826 an den Verleger Schott schrieb, 
lind worin es u. a. heisst: »Die Metronomisirung [der Messe) 
folgt nächstens. Warten Sie ja darauf. In unserm Jahrhun- 
dert ist dergleichen sicher nöthig; auch habe ich Briefe aus 
Berlin, dass die erste Aufführung der (neunten) Symphonie 
mit enthusiastischem Beifall vor sich gegangen ist, welches 
ich grossentheils der Metronomisirung zuschreibe«. 

Beethoven’s Bemühungen um eine metronomischc Tempo- 
Bezeichnung seiner Werke sind nun namentlich durch Schindler 
in ein falsches Licht gebracht worden. Von dem, was Schindler 
verbringt, kann Einiges wahr sein; aber auch nur Einiges. 
Das Meiste davon ist unwahr und auf so lockerem Grnmde 
gebaut, dass man veranlasst wird, das Wenige, das wahr 
sein kann, nur mit Vorsicht aufzunehmen. Schindler sagt 
(Biographie, 3. Aufl., Th. 11, S. 249), dass Mälzel zweierlei 
verschieden construirte Metronome angefertigt habe, welche 
bei gleichen Zahlen verschiedene Temjh angeben; dass ein 
Metronom von der ersten oder grösseren Construction, wel(‘her 
z. B. auf 60 gestellt werde, langsamer schwinge, als ein auf 
die gleiche Zahl gestellter Metronom von der zweiten oder 
kleineren Construction. Diese Behauptung ist unrichtig. Die 
MälzeFschen Metronome, mögen sie nun klein oder gross oder 
wie immer sein, sind alle nach einem und demselben System 
gebaut. Dieses System besteht darin, dass die Eintheilung 
der metronomischen Scala auf die Theilung einer Minute be- 
gründet ist, d. h. dass die Maschine in einer Minute genau 
so viel Schläge macht, als die Zahl angiebt, auf welche der 
Pendel gestellt wird"^). Macht er mehr oder weniger Schläge, 
so geht er nicht richtig, oder es ist kein Mälzel’scher Metro- 
nom. Wenn also nun Schindler weiter sagt, die metronomischen 


*) »Die meti’onomische Öcalo ist auf die Eintheilung der Zeit in 
Minuten gegründet. Alle diese Nummern (50, 52, 54 u. s. w. bis 160) 
beziehen sich auf eine Zeitminute; befindet sich das Gewicht bei der 
Zahl 50, so wird man in einer Minute 50 Schläge erhalten, wenn bei GO, 
00 Schläge« u. s. w. (Wiener Allgemeine Musikalische Zeitung vom 
Jahre 1817, S. 42, 50). — ^iCes 7inmeros indiquent h' 7i07nhre de 7nhratio7ifi 
du bulivucier dims nne 7)U7iute, Cons4qiummmit hs 7iU7uero!i 50, 00, SO, 100 etc. 
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Tenipo-Bestiniinungeü bei Beethoveu’schen Werken seien theils 
uacb der »langsamer«, theils nach der »schneller« sclilagenden 
Maschine gemacht, und dass in Folge dessen »die Tempi sich 
nicht mehr genau bestimmen Hessen ohne Beisatz, nach welcher 
der beiden Coiistructionen die Metronomisirung stattgefunden«: 
so zerfallt eine solche Behauptung ganz in sieh selbst. Schindler 
führt als Beispiel »die im 3. Jahrzehend bei Steiner u. Comp, 
erschienene Partitur von der A-dur-Symphonie « an, welche 
»metronomische Tempo-Bestimmungen von des Autors Hand« 
enthalte, die »durchweg langsamer« seien, als andere aus 
früherer Zeit. Nun, eine solche Partitur hat es nicht gegeben. 
Bei Steiner u. Comp, erschien von der A-dur-Symphonie nur 
eine Pai-titur. Sie ersehiep im Jahre 181 ß, und hat keine 
metronomische Bezeichnungen. Als diese Partitur vergriffen 
war, veranstaltete T. Haslinger eine neue oder zweite Aus- 
gabe. Diese erschien im Jahre 1831*); sie hat metronomische 
Bezeichnungen, die aber nicht von Beethoven herrilhrcn und, 
nach Schindler’s Worten, desshalb nicht von ihm herrllhreu 
können, weil sie nicht durchweg langsamer, sondern zum 
Theil schneller sind, als die anderen aus früherer Zeit. Zu 
solchen Unrichtigkeiten gesellt sich noch ein Widersjn'uch. 
S. 250 sagt Schindler: »In der That finden sich nur zwei 
Werke von ihm (Beethoven) selber metronomisirt, und zwar 
die grosse Sonate Op. 100, dann noch die neunte Symphonie« 
— und eine Seite früher heisst es, die metronomische Be- 
zeichnung der ersten acht Symphonien sei von Beethoven 
gemacht**). Scldndler erzählt nun, wie Beethoven veranlasst 

mäiqimnt que st le cont7'e-poids ast inis au niveau <Vuh de ees numdros^ le 
Metronome domie 50, GO, SO, 100 etc. vih'ations (yu eoups p<ir ‘minKte«. 
(Notice sur le MHronome de J. MaeheL Mai 1818, IK 5.) — üebnjJft'n» 
meinen wir überall den laut schlagenden Metronom, den von der bessi^rcii 
Art. Einen solchen besass auch Beethoven. 

*) Angeführt ist sie in Hofmeister’s Monatsbericht vom November 
und December 1831. 

In der ersten Ausgabe seiner Biographie nennt Bchimller (»S. 213) 
wieder andere Werke, darunter die Sonaten Op. loo, llo und ttl, welehe 
aber nicht von Beetlioveu bezoiehnet sind. Jedeulalls habtm wir libo* 
wieder einen Beweis von Schindler’ü Unsicherheit. 
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worden, die schon einmal metronomisirte neunte Symphonie 
ein zweites Mal zu metronomisiren , und dass er, als er Ab- 
weichungen zwisclien beiden Aufnahmen bemerkt, voll Unwillen 
ausgerufen habe: ))Gar kein Metronom! Wer richtiges Gefühl 
hat, braucht ihn nicht, und wer das nicht hat, dem nützt er 
nichts , der läuft doch mit dem ganzen Orchester davon ! « 
Dass das Kesultat der zweiten Metronomisirung ein anderes 
war, als das der ersten, ist glaublich und wahrscheinlich; 
jedoch kann bei sorgsamer Aufnahme der Unterschied nicht 
gross gewesen sein. Auch den Beethoven in den Mund ge- 
legten Worten, in ihrem Zusammenhang genommen, lässt sich 
wenig oder nichts entgegensetzen. Wenn man aber daraus 
den Schluss ziehen wollte, Beethoven habe sich damit gegen 
jede Metronomisirung erklärt : so würde man durch die blosse 
Thatsache widerlegt werden, dass Beethoven noch acht Tage 
vor seinem Tode, also jedenfalls eine ziemliche Zeit später, 
als jene Aeusserung geschehen sein kann, eine metronomische 
Bezeichnung der neunten Symphonie nach London schickte*). 

Gewiss, wer kein Gefühl hat, dem hilft kein Metronom, 
und dem hilft auch manches Andere nicht. Der Metronom hat 
es nicht mit dem Gefühl zu thun. Der Metronom ist nur ein 
Hülfsmittel zur Sicherstellung eines vom Componisten gedachten 
Tempos. Subjective und geistige Auffassung eines Tonstücks, 
Nüancirungen in der Bewegung, auf den rhythmischen Bau 
eines Tonstücks begründete Abweichungen vom absoluten oder 
normalen Zeitmass u. dgl. können nicht von einem seelenlosen 
Schlagwerk abhängig gemacht, noch weniger dadurch bestimmt 
werden. Beethoven hat sich selbst über die begrenzte Sphäre 
des Metronoms ausgesprochen. In einem im Jahre 1817 an 
Mosel geschriebenen Briefe heisst es u. a. : »Was mich angeht, 
so habe ich schon lange darauf gedacht, diese widersinnigen 
Benennungen : Allegro, Andante, Adagio, Presto aufzugeben , 

In einem am 18. März 1S27 dictirten Briefe an Moscheies heisst 
es: »Die metronomisirte neunte Symphonie bitte ich der philharmonischen 
Gesellschaft zu übergeben. Hier liegt die Bezeichnung bei«. Vergl. 
Schindler’s »Biographie« II, 141. 

Nottebohm, Boetlioveniana. 


9 
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Mälzel’s Meti’onom giebt uns hiezu die beste Gelegenheit. Ein 
Anderes ist es mit den den Charakter des Stückes bezeichnen- 
den Wörtern; solche können wir nicht aufgeben, da der Tsikt 
eigentlich mehr der Köi’per ist, diese aber schon selbst Bezug 
auf den Geist des Stückes haben Was mau gegen den 
Metronom geltend machen kann, das ist die Unverträglichkeit 
seiner gleichen Schläge mit eigentlich musikalischem l'akt, 
und die daraus envachsende Schwierigkeit, das Tcmix» einer 
Composition nach einer glcichmässig fortschlagcnden Maschine 
zu bestimmen. Es sind bekamite Erscheinungen, dass cs 
schwer ist, ein Stück durchweg nach einem schlagenden Me- 
tronom im Takte zu spielen, und dass wiederholt und zu ver- 
schiedener Zeit vorgenommene Meti-onomisiruugeii eines Stückes 
selten ganz Ubereinstimmen. In diesen Erscheinungen mögen 
manche Einwendungen, die mau gegen den Metrommi machen 
kann und die zum Theil auch Schindler macht, begründet 
sein. Alle Einwendungen können uns aber nicht so weit 
führen, dass wir mit Schindler von »des Meisters geringer 
Werthschätzung des Metronoms« überzeugt werden und uns 
»vor allen Metrouomisirungen warnen# lassen' '*). Im Giigeu- 
theil, wir lassen uns die Meinung nicht nehmen, dass Beethoven 
den Metronom nicht unter-, aber auch nicht Uberschätzt(', und 
dass die von ihm herrührenden metrouomischen Bezei(‘hnnngen 
der Erhaltung und einiger Beachtung werth sind. 

Wir wollen nun die Werke namhaft machen, W(dche 
Beethoven ndt metronomischcr Bezeichnung versehen bat. 

Im Jahre 1817 erschien bei S. A. Stinner u. (!omp. in 
Wien ein kleines Heft unter dem Titel: »Bestimmung dtjs musi- 
kalischen Zeitniasses nach Mälzel’s Metronom. Erste Licdcrnng. 
Beethoven. Sinfonien Nr. 1 — 8 und Keptett von dem yVutor 
selbst bezeichnet«. (Verlag-suummer ; 2811.) Das Heft ent- 
hält die Bezeichnung aller Hätzc der Werke Dp. 2((, 21, Jö, 
55, 60, 67, 68, 92 und 93. Hämmtliche Bczeiclmungen sind 
in die Breitkopf und Härtel’sche Gesammt-Ausgalxi der Werke 


*) Vgl. Schindler a. a. 0. II, 247, 
Schindler u. a. 0. II, 250 fl*. 
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Beethoven’s aufgenommen worden. Die Tempo-Bezeichnungen 
der ersten acht Symphonien sind auch ahgedruckt in einer 
Beilage zur Leipziger Allgemeinen Musikalischen Zeitung vom 
17. December 1817 mit der Ueberschrift : »Die Tempo’s sämmt- 
licher Sätze aller Symphonien des Herrn L. v. Beethoven, 
vom Verfasser selbst nach Maelzels Metronom bestimmt«. 
Eine Angabe der Tempi ist also hier tibei*flüssig. 

Bald darauf (spätestens 1819) erschien als Fortsetzung 
ein zweites Heft. Ein Exemplar davon war nicht zu erlangen. 
Wir haben davon nur Kenntniss durch ein von Steiner u. Comp, 
im Jahre 1823 ausgege])enes Verlags-Verzeichniss , und dann 
durch Andeutungen, die sich an verschiedenen Orten zerstreut 
finden. In erwähntem Verlags-Verzeiclmiss sind beide Hefte 
unter der Kubrik »Zeitmass-Verzeichnisse nach Mälzel’s Me- 
tronome« angeführt wie folgt: 

»Beethoven, L. v.. Sinfonien Nr. 1 — 8, 

1. Lieferung . . . 10 x. 

, Quartetten u. Quin- 
tetten Nr. 1 — 11, 

2. Lieferung . . . 10 x.« 

Das zweite Heft enthielt demnach die metrononiische Be- 
zeichnung der Streichquartette Op. 18, 59, 74 und 95, wahr- 
scheinlich auch die der beiden Quintette Op. 4 und 29. Einiges 
aus beiden Heften wurde aufgenommen in ein »Thematisches 
Verzeichuiss« der Instrumental - Compositionen Beethoven’s, 
welches im Jahre 1819 bei Friedr. Hofineister in Leipzig 
erschien mit dem Beisatz ; »Mit dessen eigenen Tempobezeich- 
nungen nach Mälzl’s Metronome«. Die metronomischen Be- 
zeichnungen, die sich hieraus und aus andern, zum Theil 
geschriebenen Vorlagen gewinnen liesseu, stellen wir, wenn 
auch unvollständig und mit Zweifeln an der Richtigkeit einiger 
Angaben, hier zusammen. 

1) Quartett in F-dur, Op. 18, Nr. 1. Erster Satz: 
Allegro con brio, = 54. 

2) Quartett in *G-dur, Op. 18,^ Nr. 2. Erster Satz: 
Allegro, J = 96. 

9 + 
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3) Quartett in D-dur, Op. 18, Nr. 3. Erster Satz: 

Allegro, J = 120. 

4) Quartett in C-moll, Op. 18, Nr. 4. Erster Satz: 

Allegro ma non tanto, J ~ 

5) Quartett in A-dur, Op. 18, Nr. 5. Erster Satz: 


Allegro, = 104. 

6) Quartett in B-dur , Op. 1 8 , Nr. 6. Erster Satz : 

Allegro eon brio, ^ = 80. 

7) Quartett in F-dur, Op. 59, Nr. 1. Erster Satz: 

Allegi-o, 1 = 88. Zweiter Satz : Allegretto vivace e sempre 
scherzando, j = 56. Dritter Satz: Adagio molto c mesto, 
j!; = 88. Vielte Satz: Allegro (beim Tlieme rnsse) FiO; 
Adagio ma non troppo (Takt 1 9 vor ScMnss) — ()9 : Presto 
(Takt 9 vor Schluss) J = 92. 

8) Quartett in E-moll, Op. 59, Nr. 2. Erster Satz: 

Allegro, ' = 84. Zweiter Satz: Molto Adagio, j •r= (io. 
Dritter Satz: Allegretto, J. = 69. Vierter Satz: (Finale) 
Presto, ^ = 88. 

9) Quartett in C-dur, Op. 59, Nr. 3. Erster Satz: iln- 
ti’oduzione) Andante con moto, J = 69: Allegro vivace, ^ — SS. 

10) Quartett in Es-dur, Op. 74. Erster Satz: Poco 

Adagio, j = 60; Allegro, J = 84. Zweiter Satz: Adagio 
ma non troppo, = 72. Diitter Satz; Presto, — 100: 
Piü presto quasi prestissiino, — 100. Vierter Satz : Alle- 
gretto con Variazioni, J = 100; Un poco jnfi vivace ,'za An- 
fang der letzten Variation) J = 76; Allegro (die letzten II 
Takte) J = 84. 

11) Quartett in F-moy, Op. 95. Erster Satz; Allegro 
con brio, J = 92. 

Von andern gedruckten Werken lassen sich nun noch 
folgende namhaft machen. 

1) Neunte Symphonie, Op. 125. Beethoven schickte dein 
Verleger die metronomische Bezeichnung, als die Partitur schon 
erschienen war, am 13. October 1826. Veröffentlicht wurden 
die Tempi in der »Cäcilia« vom December 182(i (Bd. (i, 
S. 158). 
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2) Fuge für fünf Streichinstrumente, Op. 137. Das Auto- 
graph hat die metronomische Bezeichnung: j = 63. 

3) Sonate für . Pianoforte in B-dur, Op. 106. Beethoven 

versah die 1819 bei Artaria in Wien erschienene Ausgabe mit 
metronornischer Bezeichnung. Auch theilt er sie F. Eies mit 
in einem Briefe voin 16. April 1819. (S. WegelePs und 

Ries’ »Biographische Notizen« Seite 148.) 

4) Meeresstille und glückliche Fahrt, Op. 112. Eine revidirte 
Abschrift hat metronomische Bezeichnungen von Beethoven’s 
Hand. (Beim Sostenuto: J = 84; beim Allegi’o vivace: 
j. = 138.) 

5) Opferlied, Op. 121b. In einer im Archiv der Gesell- 
schaft der Musikfreunde in Wien befindlichen geschriebenen 
Partitur findet sich zu Anfang von fremder Hand die Be- 
merkung: »M. M. j = 66 nach des Verfassers Angabe«. 

6) Gesang der Mönche (:Rasch tritt der Tod u. s. w.) 
für drei Männerstimmen. Das Autograph hat angeblich die 
Bezeichnung: M. M. = 126. 

7) Resignation (:Lisch aus, mein Licht u. s. w.), Lied 

für eine Singstimme mit Pianoforte -Begleitung. Der erste 
Druck hat die metronomische Bezeichnung: = 76. 

8) Abendlied unter’m gestirnten Himmel (:Wenn die Sonne 
niedersinket u. s, w.) für eine Singstimme mit Pianoforte- 
Begleitiing. Das Original-Manuscript ist bezeichnet: »Mälzel’s 
Metronom j = 76«. 

9) Kanon auf Mälzel (:Ta ta ta ta u. s. w.). Schindler 
hat (vgl. seine »Biographie«, 3. Aufl. I, 195) diesen Kanon 
mit der Bezeichnung »M. M. 72 = und mit der Be- 
merkung veröffentlicht, Beethoven habe ihn im Frühjahr 1812 
»improvisirt«. Das kann nicht ganz richtig sein. Im Text 
des Kanons kommt das Wort »Metronom« wiederholt vor; 
auch kann jene Tempo-Bezeichnung nur auf Mälzel’s Metronom 
gedeutet werden. Nun gab es aber im Jahre 1812 noch keinen 
»Metronom«; wenigstens hiess der Taktmesser, mit dem sich 
Mälzel damals beschäftigte, nicht so. Der Taktmesser, mit 
dem er sich damals beschäftigte, hiess »Chronometer«, Der 
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Metronom und sein Name kam erst im Jahre 1 S 1 5 aui ’ ) . 
Nun ist es wohl möglich, dass der Kanon i. J. 1812 entstand ; 
dann kann aber das Wort »Metronom« nicht darin vorge- 
kommen sein. So , wie wir den Kanon kennen , kann ihn 
Beethoven frühestens 1815 geschrieben haben. Damit Ulsst 
sich Schindler’s Angabe (S. 197), er sei um 1818 durch Ab- 
schrift in den Besitz 'des Kanons gekommen, in Einklang 
bringen. Die angegebene meti’ononiische Bezeichnung aber 
scheint Schindler dem zweiten Satz der achten Symphonie 
entnommen zu haben. 

Beethoven wollte auch die zweite Messe inctroiionnseh 
bezeichnen. Er schreibt wiederholt 'davon an den Verlc^'er 
Schott in Briefen vom October 1826 bis Februar 1S27, scheint 
aber nicht zur Ausflihrung seines Vorhabens gekonunen zu 
sein. Auch einige andere Werke, z. B. einige der letzten 
Pianoforte-Sonaten , sollten eine metronomischc Bczei(* **) linuiig 
erhalten. Es scheint aber auch daraus nichts geworden zu sein. 

Die Anzahl der von Beethoven luetronoiuisirten Werke ist, 
wie unsere Zusammenstellung zeigt, an sich nicht uul)cti*ru*ht- 
lieh. Dass bei weitem nicht alle Werke bezeichnet sind, ist 
wohl zum Theil aus der besonderen Beschaifeiiheit nianchcr 
Compositionen, bei denen des oft wechselnden Temi)os wegem 
eine Meti’onomisirung nicht gut durchfttluhar ist, zürn 1'beil 
aus der ganzen künstlerischen Natur Beetlioveifs zu erklären. 
Es wird berichtet, dass Beethoven seine Compositionen mit 
einer gewissen Taktfreiheit vortrug und vorgetragen bähen 
wollte*^). Da ist es denn wohl denkbar, dass es ihm nicht 

*) In der Wiener Modenzeitung vom Octolmr 1M(> findet sich 8. ofia 
eine Correspondenz aus Paris, worin es heisst; »Herr Mälzid arbeitet 
an einem neuen Instrument, welches er Matrono7nc. nennt In ihn* 
Wiener Allgemeinen Musikalischen Zeitung vom ‘iH. October 1 S 1 7 werdtm 
»Mälzel’sche Metronome« als eine »neue Erfindung« ziun Verkauf ange- 
zcigt.. In der früher angeführten kleinen Schrift ^^Notive mr Iv M/iro- 
nomen heisst es S. 4: »Xe MHronotm est connu (hptm IsiTxf. Auch ist 
auf allen Mälzefschen Metronomen, die wir gesehen haben, die Jahnis- 
zahl 1815 angebracht. 

**) Schindler erzählt (Biogr., 1, Ausg. S. 2*28): »Was ich selbst 
von Beethoven vortragen hOrte, war mit wenig Aiisnahiue stets frei 
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immer zusagte, für etwas Schwankendes eine feste Formel zu 
suchen, und dass er auch mit Absicht bei manchen Werken 
eine metronomische Bezeichnung wegliess. 

Man wird einen Tlieil der metronomischen Tempo-Be- 
stimmungen Beethoven’s dem Charakter der bezeichneten Stücke 
nicht ganz angemessen finden. So erscheinen uns namentlich 
einige symphonische Sätze zu schnell metronomisirt'^). Viel- 
leicht ist die Ersclieinung durch die Annahme erklärbar, 
Beethoven habe die Metronomisirung am Olaviere vorgenommen 
und sei hier zu Angaben gekommen, die er im Concertsaal 
schwerlich vertreten würde. Immerhin können die vorhan- 
denen Bezeichnungen vor Missgriffen schützen und in zweifel- 
haften oder streitigen Fällen einen Anhaltspunkt bieten. Wenn 
wir z. B. über das Tempo des zweiten und dritten Satzes der 
achten ' Symphonie in Zweifel sind und meinen , der zweite 
Satz müsse, als eigentliches Scherzo der Symphonie, verhält- 
nissmässig rasch, der dritte Satz aber, als Gegensatz des 
Scherzos, langsam genommen werden: so verschafft uns der 
Metronom den schlagenden Beweis, dass Beethoven sich die 
Viertelnoten im zweiten Satz (Allegretto scherzando = 88) 
beinahe dreimal langsamer dachte, als die Viertelnoten im 
dritten Satz (Tempo di Meniietto J= 126), dass also der zweite 
Satz der langsamere ist, Beethoven’s Bezeichnung des ersten 
Satzes der Symphonie in C-moll, (Allegro con brio J = 108) 
entkräftet auch eine Mittheilung Schindler’s (Biogr., 1. Ausg. 
S. 241), nach welcher Beethoven für die ersten fünf Takte 
ein langsameres, nämlich »dieses Tempo: j = 126, ungefähr 
ein Andante con moto«, festgesetzt habe. Beethoven würde 


alles Zwanges im Zeitmasse; ein Tempo rubato im eigentlichsten Sinn 
des Worts .... Seine älteren Freunde versicherten, dass er diese 
Vortragsweise erst in den ersten Jahren seiner dritten Lebensperiode 
[also in der Zeit nach Erfindung des Metronoms] angenommen«. Vergl. 
auch 3. Ausgabe von Schindler’s »Biographie« II, 226 f. ; Ries’ »Notizen« 
S. 106. 

Bei der gar schnellen Bezeichnung des letzten Satzes der vierten 
Symphonie (Allegro ma non troppo ^ = 8ü) ist wohl ein Fehler an- 
zunehmen. 
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gewiss das wechselnde Temj)©, wenn er es gewollt, hei der 
Metronomisirung angegeben haben. 

Von den von Beethoven uietronomisirten Claviei’-Couipo- 
sitionen lässt sich nur die Sonate Op. I0() nanihatt machen. 
Wenn dieser Mangel fühlbar sein sollte, so kann die von 
C. Czerny im vierten Theil seiner’ Pianoforte “ Schule uiitci“ 
nommene Bezeichnung der Werke für Pianoforte mit und ohne 
Begleitung einigermassen Ersatz bieten. Weirn auch nicht 
auf authentische Gültigkeit, so kann diese Bezeichnung doch 
Anspruch auf einiges Vertrauen machen, namentlich bei den- 
jenigen Werken, von denen wir wissen, dass Czcniy sic ent- 
weder von Beethoven spielen hörte oder unter seiner Leitung 
studirte*). Czerny sagt fS. 35 u. 121), er habe sieh bestrebt, 
nach seiner besten Erinnerung überall durch den Mälzersehen 
Metronom »das Zeitmass zu bezeichnen, welches Beethoven 
selber zu nehmen pflegte«. Wer C. Czerny persönlich gekannt 
hat, wer seine vorzüglich auf das Praktische gerichtete Natur 
zu beobachten Gelegenheit hatte, der wird ihm die Fähigkeit, 
sich ein gehörtes Tempo fest eiuzuprägen, zugetraut, und die 
Sicherheit bemerkt haben, die er in derartigen, von aussen 
fassbaren musikalischen Dingen hatte. 

Auch der Erfinder des Meti’ouoms kann als Bezeichner 
herangezogen werden. Beethoven hat hckanntlich im Jahre 
1813 für Mälzel’s Panharinonikon 'ein mechanisches Orcliester, 
aus 720 Pfeifen bestehend u. s. w.) ein Htiü^k Schlacht-Sym- 
phonie (genauer: Sieges-S 3 nnphonie) geschrieben*';. Später 
hat er das Stück für Orchester bearbeitet und in seine »Schlacht 
bei Vittoria« (Op. 91) aufgenommen, wo es mit einer Vorge- 
setzten kurzen Einleitung von acht Takten die zweite Abthei- 
lung (oder Sieges-Symphonie) bildet. In dem Manuseript, 

*) Zu diesen Werken gehören die Sonaten Op. lö, Op. M Nr. 1 
und 2, Op. 31 Nr. 2, Op. 101 ; das Andante der Sonate Op. 2s ; das 
Trio Op. 97 ; die Concerto in C-dur, C-moll, ft-dur und Ks-<lur ; die 
Phantasie mit Chor u. a. m. 

1 **) Vgl. Schindler’s »Biographie«, 3. Aufl. 1,233; II, 3-11; »Thenui- 

tisehes Verzeichniss der im Druck erschionenon Werke Beethoven’s«, 
2. Aufl. 8. 89. 
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welches die für Mälzel bestimmte Bearbeitung enthält, finden 
sich von fremder, aber ohne Zweifel von Mälzcl’s Hand fol- 
gende, auch auf die Bearbeitung für Orchester anwendbare 
metronomische oder vielmehr chronometrische"^) Bezeichnungen: 
beim Allegro con brio (Breitkopf und Härtel’sche Partitur 
der »Schlacht bei Vittoria« S. 49): J = 128. 

- Andante grazioso (Partitur S. 56): J = 92. 

Tempo di Menuetto moderato (Part. S. 65): J= 96. 
Allegro (Part. S. 68): = 120. 

Unwahrscheinlich ist es nicht, dass diese Tempi nach 
Bcethoven’s Angabe beigeftigt wurden. 

'*) Zur Zeit der Bezeiclmung (1813) hiess, was schon oben bemerkt 
wurde, Mälzol’s Taktmesser noch Chronometer'. Die Scala des Chrono- 
meters war aber ebenso wie die des spätem Metronoms auf die Thoilung 
einer Minute begründet. Eine Bezeichnung nach der einen oder andern 
Maschine ist also gleichbedeutend. Eine Beschreibung des Mälzel’schen 
Chronometers findet mau in der Leipziger Allgemeinen Musikalischen 
Zeitung vom Jahre 1813 S. 785 und in der Wiener Allgemeinen Musi- 
kalischen Zeitung vom Jahre 1813 S. 623. 
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Ein Stammbuch Beethoven’s. 

Vor einiger Zeit ist ein Stäimmbuch zum VorKcluMii i;'c- 
kouimen“*'), in welches sich Freunde und Froundiiuion Mccf,- 
hoven’s kuiT; vor dessen Abreise von Bonn luich Wien im 
Jahre 1792 eingeschrieben haben. Wir entnohmeu ilim, dass 
Beethoven am 1. November 1792 noch in Bonn war, und dass 
an diesem Tage seine Abreise ganz nahe bevorstand. Bestätigt 
wird, dass Beethoven die Absicht hatte, nach Bonn zuriicii zu 
kehren. Dagegen sind in einigen der eingcscliricbcnen Denk- 
sprüehe Dinge berührt, die der Aufklärung iKuliirien, viel- 
leicht aber auch anderwärts Aufschluss geben können. Die 
eingezeichneten Namen sind grösstcntheils bekannt, zum 'I'heil 
nicht. Dagegen vermissen wir mehrere bekannte Namen. 

Freund Koch hat das Buch vorn mit eimn- Zeicliuung 
geziert. In der Mitte stehen die Worte: »meinen Freunden«. 
Am untern Bande steht ; »Ludwig Beethoven«, und au andern 
Orten finden sich die Namen »Degenhardt« und »K(»ch«. 

Um den Inhalt des Buches zu vergegenwärtigen, genügt 
eine annähernd vollständige Wiedergabe der Sprüche, d. h. 
eine Wiedergabe mit Weglassung einiger ganz gleichgültiger 
Stellen, wie solche als Ballast auch in andern Staimnbiicliern 

Vorkommen. Ich werde solche Stellen mit Punkten ( i 

bezeichnen. Ich numerire ferner die Blätter und beginne: 

I. 

Wer alles was er kann 

Erlaubt sich hält, und auch, wenn kein Gesetz ihn bindet, 


*) Gegenwärtig befindet es sich in der Wiener IIofl»il»IiotIiok. 
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Der Grüte grosses Gesetz in seinem Herzen nicht findet 
Und war er Herr der Welt — mir ist er ein Tirann. 

Der Himmel, mein Inniggelieljter, 
knüpfte mit unauflöslichem Band 
unsere Herzen — und nur der Tod 
kann es trennen. — Reich mir Deine 
Bonn den 2P Sbr 1702. Hand, mein Trauter, und so zum 
Lehensziel. 

Dein Malchus*'). 

H. 

Gehört die süsse Harmonie, die in 

Dem Haitcnspielc schlummert, seinem Käufer, 

Der es mit taubem Ohr bewacht? .... 


Bonn den 9br 
1792. 

Am Abend unseres 
Abschiedes. 


Ihre wahre Freundin 
Wittib Koclr^^). 


HI. 


Ach! der Sterblichen Freuden, sie gleichen den Blüthen des 

Lenzes, 

Die ein spielender West sanft in den Wiesenbach weht, 


Bonn den 24 ^cii Oktober Ihre Freundin Mariane Koch. 
1792. 


*) Karl Aiip^ust Freiherr von Malchus (später Graf von Marienstadt), 
Privat-Secretair des österreichischen Gesandten am churfürstlicheu Hofe, 
Verfasser eines Werkes über Finanzwissensohaft. Vgl. Wogeler’s »Notizen« 
S. 5(), 50, Nachtrag S. 15; Thayer’s Beethoven-Biographie I, 21 S. 

Wittwo Koch, Besitzerin eines Wirthshauses am Markte in Bonn. 
Sic hatte zwei Töchter und einen Söhn. Eine Tochter hiess Barbara 
(später Gräfin Bclderbiisch) ; ihr Name kommt im Stammbuch nicht vor. 
Die andere Tochter hiess Mariane; sie ist die Schreiberin des nächsten 
Blattes und soll später an einen Universitäts-Professor verheirathet ge- 
wesen sein. Vielleicht ist der Schreiber des drittfolgenden Blattes, der 
auch das Titelblatt gezeichnet hat, der Sohn. Vgl. Wegeier a. a. 0. 
S. 56, 58; Thayer a. a. 0. S. 218; »Allgemeine Musikalische Zeitung« 
1871, S. 266. Thayer nennt (I, 157) auch einen Organisten Willi- 
bald Koch. 
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IV. 

Prüfe und witlilc. 

Boun den S-l''«'“ im Sbor Dein c^viJ>■ l.rcuci 

1792 , Uiclilcr';. 

V. 

Die Unsterblichkeit 

Ist ein grosser Gedanke, 

Ist des Schweisses der Edlem wertlil 


Die Wahrheit ist vorhanden für den Weisen, 
Die Schönheit für ein tühlend Herz. 

[Mit einer Zeichnung. | 

Bonn den im Oktober Dcill hrciiud K()(*ll. 

1792. 

VI. 

Prüfe Alles und das Gute behalte. 

So wandle hin du guter Junge! 

Und Gottes Segen gehe dir voran! 


Nun ziehe hin! Scy Meder stets 
Und gut und wahr! — 

Dann sollst du mich (und brach’ auch alles dir, 

Und unsern trauten Kreis 

Mit offnen Armen, wahrer Liebe 

Auf deine Kückkunft harren sehn! 

Bonn am 25^«» Meinem lieben Betthoveu zur 

^"92. glücklichen Reise von seinem 

ihn liehenden Preumlc 

Job. Jos. Eichhoff*'). 

*} Wahrscheinlich der Hofehirurg Joh. Heinrich Richter. Vgl. All- 
gemeine Musikalische Zeitung 1871, S. 2r»f). 

Joh. Joseph Eichhof, churfürstlichcr Muudkoch, später Rhein* 
sehifffahrts-Direotor. Vgl. Allgemoino Musikalische Ztdttmg a a. (). 
u^ Thayer II, 410. In Deiters’ Beiträgen zu 'J'hayer’s IhuRhovcu wird 

früher Beisitzer in Baris« n. k. w. 
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vn. 

[Scliattenriss eines schönen männlichen Kopfes , wahr- 
scheinlich der des Grafen Waldstein, welcher das gegen- 
überstehende, folgende Blatt geschrieben hat.] 

vni. 

Lieber Beethoven. 

Sie reisen itzt nach Wien zur Erfüllung Ihrer so lange be- 
strittenen Wünsche. Mozart's Genius trauert noch und beweinet 
den Tod seines Zöglinges. Bei dein unerschöpflichem Haydn 
fand er Zuflucht, aber keine Beschäftigung ; durch ibn wünscht 
er noch einmal mit jemanden vereinigt zu werden. Durch 
niuinterbrochenen Fleiss erhalten Sie: Mozart ’s Geist aus 
Haydn’s Händen. 

Bonn den 29^ Octbr Ihr wahrer Freund Wa Idstein^). 

1792. 

IX. 

Es bedarf nicht der Inschrift, 

Dass wir, einer des andern, in Liebe gedenken: 

Freundschaft grübe mit Feurschrift 

Dich mir tief, unauslöschlich in’s Herz: und wie würd' ich 

dich kränken, 

Dächt’ ich anders von deinem gleichfühlendem Herze? 

Ja, stäts denk’ ich mit Innbrunst 

An dich Theurster! bald, wie du die Liebe, den Zorn und 

die feinem Scherze, 

Mächtiger Meister der Tonkunst! 

Leidenschaften nach Willkühr 

Und mit Wahrheit der Saite entlockest, dass Feinde 

Selbst dich schätzen; ich denk’ mir 

Bald, wie du vom berauschenden Beifall im traulichen Kreise 

der Freunde 

Aufschnaufst. — Bringst du ein Thränchen dem nahen uns 

heiligen Tage, 

*) Ferdinand Graf Waldstein, der bekannte Beschützer Beethovon’s. 
Vgl. Wegeier a. a. 0. S. 13 f. ; Thayer I, S. 229. Obiges Schreiben ist 
auch veröffentlicht in Schindler’s Biographie I, 18. 
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Dam gar denk ich mich mit dir 

Am Arm wandelnd zimi Hügel, der bisher den Edlen bärge 
Unbesuchet vom Freund. Hier 
Seufz’ ich mit dir bis K — hört 

Und erhörend im lichtnen Gewände hernieder sich scli\N'iiigct. 
Er kömmt schwebend daher; stört 

Das Todblümchen auf, das hingebücket ein Opftu* der 4'r<uier 

ihm l)ringet. — 

Sieh, es richtet sieh auf. Das Epheu 

Bonn den 30” Sber 1702. De geil hart ). 


X. 


Bestimmung des Mepschen. 


Weisheit erkennen, Schönheit liehen, 
Gutes wollen, das Beste tlum. 


Bonn den 30^«^“ Octobei* 
1792. 

(Mit einer Zeicliuiiui»’ nebst 
Symbol.] 


Denk, auch ferne, zuw(‘ileu Deines 
wahren aufrichtigen Freundes II (i i n r. 
Struve aus Regensburg, in Russisch 
Kaiserl. Diensten. 


XI. 

Freundschaft mit dein Guten 
Wüchset wie der Abendschatten, 

Bis des Hebens Sonne sinkt. 

(Hordor.) 

Bonn den I. November Ihre wahre Freundin EDionore 
1792. Breuniiig ‘ 


Vielleicht Job. Anton Degenhard, Wachtschreiber nui 
ment zu Bonn. Beethoven schrieb am 23. August 1792 für «Knumd 
Degenharthft ein (ungedrncktes) Stück für zwei Flöten. Vgl. Allgem(‘nie 
Musikalische Zeitung a. a. 0. ; Thayer I, 233. — Wer mag der gtistor 
bene Freund BeethoveiVs und Degenhart’s sein? (Kiig(jlgen? — Vgl. 
Wogeier S. 59; Thayer S. 137, 140, 219, 227.) 

Eleonore von Breuning wurde später die (hittiu Weg(d<u*’s. 
Beethoven schickte ihr Briefe und Musikalicn von Wien aus, widmete 
ihr auch ein Heft Variationen. Vgl. Wegoler a. a. 0. S. 10, 54 If. 
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XII. 

Sieh! es winket, o Freund, lauge dir Albion. 

Hieb den schattigen Hain, den es dem Sänger beut. 
Eile denn ungesäiimet 
lieber die flutende See, 

Wo ein schönerer Hain beut seine Schatten dir, 

Und so freundlich die Hand reichet ein Barde dar. 
Der von unsren Gefilden 
Floh’ auch in Albions Schutz. 

Dort ertöne dein Lied stark und des Sieges voll 
Halle wild durch den Hain, über das Seegewühl, 
Hin in jene Gefilde, 

Denen du freudig entflohst. 

Bonn, 1. Obre 17<.)2. Denk an deinen Freund 

Ed. Breuning 


XTU. 

Handle, die Wissenschaft, sie nur, machte nie Glückliche. 
Bonn, (len Di«*» 1792. Dein Freund P. J. Eilender"*^) . 


+ ) Die Unterschrift ist hinsichtlich des Vornamens zweifelliaft. 
Statt »Ed.« kann man auch »E. v.« lesen. Eäthselliaft ist der Inhalt 
des Gedichtes. Wollte denn Beethoven nach England reisen? Und 
wer war der »Barde«, der vom Rhein nach »Albion« zog? Vielleicht 
dachte der Schreiber an den Geiger J. P. Salomon, ein gebonier Bonner, 
der damals in London lebte und der auch J. Haydn zur Reise nach 
England veranlasst hatte. Ncefe theilt in der Berliner Musikalischen 
Zeitung vom 20. Oetbr. 1703 mit, dass Haydn bei seiner zweiten Reise 
nach London Beethoven mitnehmen wollte. Vielleicht war das schon 
eine beschlossene Bache, als Beethoven noch in Bonn war. 

P. J. Eiländer hiess ein Sacristan an der churfiirstlichen Hof- 
kapelle. Vgl. Allgemeine Musikalische Zeitung 1S71, S. 260. Deiters 
erwähnt in Thayer’s Beethoven 1, 350 einen »Eilender, nachher Notar«. 
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XIV. 

Freund, wenn einst bei stiller Mitternacht, 

Fern von uns, der Tonkunst Zauberniacht 
Dich in sanfte Phantasien senkt, 

Hochgefühl dein Wesen ganz durchbebt, 

Mozart’s Genius dich übersehwebt 
Und dir lächelnd seinen Beifall sehenkt. 

Wenn der Einklang schön gewählter Töne 
Dann dein Herz erfreut — o lass das schöne 
Einst so gut gestimmter Freundschaft dich no(‘h Ireuii. 
Denk der Femen, Guten — Kömmst du einst zuriu* **) ke. 
(Froh sehn wir entgegen diesem Augenblicke) 

0 wie wollen wir uns Herz an Herz dann wieder ireun. 
Bonn den Oct. J. J- Crevelt 

1792. Arzt. 

Ihr Verehrer und Freund 


XV. 

►Sagen Sic ihm, dass er für die Träume seiner .liigcmd 
Soll Achtung tragen, wenn er Manu sein wird. 

Nicht öifuen soll dem tödtendcu Insekte 
Gerühmter besserer Vernunft das Herz 
Der zarten Götterblume — dass er nicht 


Bonn den 1*«“ 9vembre Dein Freund K 1 (i in m o r ‘ * ) . 

1792. 

*) Crevelt, der Arzt, wird erwähnt hei Wcffeler a. a. 0. »S. r)!), 
Tliayer a. a. 0, S. 219. Das Datum (1. Oethr.) ist wohl ein Kehreih- 
fehler. Man kann nicht annehmen, dass das Stannnbue.h lange! vor dem 
24. October, an welchem Tage sich Freund Koch einschrieb, fertig ge- 
worden sei. 

**) Jakob Klemmer hiess ein Unter-Bereiter in den- cluirflirstliolum 
Beitbalm. Vgl. Allgemeine Musikalische Zeitung a. a. 0. 



xx\aii. 


Beethoven und Weissenhach. 


Alois Weissenbacb, der Verfasser des Textes zu der von 
ileethoven für den Wiener Congress i. J. 1814 eoniponirten 
Cantate »Der glorreiche Augenblick« (Op. 136), machte sich 
im August oder September 1814 von seinem Wohnorte Salz- 
burg auf »nach Wien aus reiner Lust — wie er sagt — zu 
schauen vor allem die kronentragenden Häupter alle, die sich 
hier zusauimenfinden«, und die Festlichkeiten, die ihnen- beim 
Congress bereitet würden. In Wien machte er die persönliche 
Bekanntschaft Beethoven’s. Weissenhach hat die Erlebnisse 
und Erinnerungen seiner Reise in einem Buche niedergelegt, 
welches i. J. 1816 in Wien herauskam unter dem Titel; 
»Meine Reise zum Congress. Wahrheit und Dichtung. Von 
Dr. A. Weissenhach«. In diesem Buche kommt ein Uber 
Beethoven handelnder Abschnitt vor, der der Aufbewahrung 
werth ist. 

Was dieser Abschnitt bietet, ist nicht geeignet, das Ma- 
terial zu einer Biographie Beethoven’s um bisher unbekannte 
Data sonderlich zu bereicheni. Weissenhach schreibt auch 
nicht Uber Beethoven den Componisten; er schreibt haupt- 
sächlich Uber Beethoven den Menschen. Er schildert seine 
Persönlichkeit; er giebt, wie er es nennt, »charakteristische 
Züge Beethoven’s«; darunter sind aber Züge, die porträtartig 

10 
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wirken und die unwillkttrlicli an gewisse, ziemlich aus gleicher 
Zeit stammende Bildnisse Beethoven’s erinnern. Wir denken 
dabei gerne an den Kupferstich nach Letronue’s Zeichnung aus 
dem Jahre 1814 und an Schimon’s Oelgeiualde aus dem 
Jahre 1819. Fordern wir nun bei solchen Schilderungen vor 
allen Dingen Wahrheit in Bezug auf den Gegenstand, so 
räumen wir doch gerne ein, dass wir überall, wo das Aeussere 
eines Menschen nicht nur an sich, sondern auch als Ausdruck 
eines Inneren aufzufassen ist, angewiesen sind auf das Aui- 
fassungsvermögen des Darstellenden, und dass wir da, nicht 
nur bildlich, sondern auch wirklich, das Auge eines Andern 
brauchen, um selbst zu sehen. Wie bei andern Zeitgenossen 
Beethoven's, die mit ihm verkehrt und Uber ihn geschrieben 
hal)en, so werden wir auch bei dem Verfasser der »charakte- 
ristischen Züge cc die Schranken zu berücksichtigen haben, über 
welche hinaus das leibliche und geistige menschliche Auge 
nicht reicht. Um nun einen Standpunkt zu gewinnen, von 
dem aus die erwähnte Mittheilung aufzufasseii ist, muss Einiges 
zur BiogTaphie und Charakteristik ihres Verfassers vorgebracht 
werden, wobei wir denn so viel als möglich dessen eigene 
Worte und das oben genannte Buch gebrauchen werden. 

Alois Weissenbach, geboren 1766 zu Telfs im Ober-Inn- 
thal in Tyrol, begann »seine Studien in Klöstern«, widmete 
sich der Chirurgie und erhielt seine Ausbildung in der medi- 
cinisch- chirurgischen Josephs -Akademie in Wien, wo unter 
Anderen Johann Adam Schmidt (der Arzt Beethoven’s, dem das 
Trio Op. 38 gewidmet ist) sein Lehrer war. Iiu Jahre 1788 
ti-at er als Unterarzt in die k. k. österreichische Armee, war 
im Türkenkriege und später im Franzosenkriege bei der Be- 
lagenmg von Schabacz, bei Belgrad, Novi, Bcrbir, Valcu- 
ciennes, Mastricht u. s. w. Im Jahre 1804 verlicss er als 
Oberarzt die österreichische Armee und ging nach Salzburg, 
wo er 1821 als Doetor der Medicin, Professor der Chirurgie 
und Ober-Wundmt des St. Johannes-Spitals starb. Nebenbei 
beschäftigte er sich mit schriftstellerischen Arbeiten. Namhaft 
lassen sich machen einige dramatische Werke und eine Anzahl 
Gedichte, die theils patriotischen Inhalts sind, theils tlem Ge- 
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biet der beschreibenden Poesie angehören. Sehen wir nun. 
dass Weissenbach bei einem nicht unbewegi:en Leben wohl in 
der Lage war, fremde Bildungs-Elemente in sich aufzunehmen, 
so können wir auf der anderen Seite doch wahrnehmen, dass 
er die Scholle, die ihn geboren, nirgends verleugnet. Er ist 
ein Lobredner der tyrolisclien Mundart, hebt die Bedeutsam- 
keit des Johltons hervor und sj^richt mit Vorliebe von der 
Volkspoesie seines Heimathlandes, von den Passions- und welt- 
liclien Spielen herab bis zu den kurzen Liedern, die man im 
Salzburgischen Sclmatter- oder Steghllpfer nennt. Die Erziehung 
in den Klöstern hat auch nachgewirkt. »In den herrlichen 
Stiftern OesteiTeichs — sagt er — haben sich Welt und Kloster 
wechselseitig nicht aufgehoben, sondern einander organisch ein- 
gebildet. Wissenschaft, Literatur und Kunst grüssen uns von 
den Altäi’en, von den Wänden und Gewölben der Kirche, 
Bibliotheken herab, und aus dem Gemüthe und Worte der 
lleligiosen. Züchtigkeit der Sitte, der Kede und Geberde hat 
sich in diese geweihten Hallen geflüchtet. Und wo fände das 
beschauliche Leben, das die Wissenschaft in der höchsten 
Potenz fordert, eine heimathlichere Stätte? Wo das junge, 
überhaupt das menschliche Gemüth, das sich der Weihe der 
höheren Bildung hinzugeben bestimmt wird, eine gedeihlichere 
Abgeschiedenheit von den irdischen Berührungen, als in der 
Mitte dieser Kreise ? Und ich möchte es gerade jetzt in die 
Welt hineinrufen, und in die hohe Versammlung, welche die 
uingeworfene Weltkugel wieder auf ihren Ruhepunkt zu stellen 
Zusammentritt ; der alte heilige Glaube muss wieder erstehen 
in dem Menschengeschlechte, wenn es selig werden soll hier 
und dort«. Wir entnehmen diesen Zeilen, dass Weissenbach 
eines der theuersten Güter, welches die deutsche Geschichte 
kennt, nicht theilhaftig geworden war. Andererseits geht aus 
andern Aeusserungen hervor, dass er ein starker Patriot, ein 
Feind alles fremdländischen Wesens und seiner Gesinnung 
nach ganz der Mann war, den Text zu einer Congress-Cantate 
zu schreiben. Napoleon nennt er den »Leichentreter«, den 
»Wütherich«. Als der Kaiser von Russland und der König 
von Preussen (25. September 1814) in Wien einziehen und 
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der Kaiser von Oesterreich ihnen entgegen fährt, schreibt er; 
»Die Sonne geht den Dioskui'en entgegen. Weit hinab ver- 
folgten alle Blicke den schimmernden Zug. Mein Herz ging 
noch weiter mit, als der Blick Aller; es war dabei, als die 
sechs Arme, die 4en Weltball aus dem Blutmecf herausgezogeu 
hatten, die drei Polarsterne Em'opas durch ihren Ring gehen 
liessen. Der Kanonenschuss verkündigte die senhehren Augen- 
blick; mein Herz feierte ihn mit diesem Gebete: Gott der 
Welt! sieh und höre die Völker alle, die jetzt auf die drei 
Herzen schauen, die da aneinander schlagen! Alle haben sie 
ihr Gut und Blut auf diesen Dreier eingesetzt; sie hoffen 
Alle« u. s. w. 

Mit diesen Auszügen mag es genug sein. Wir sehen in 
Weissenbach einen Mann, der mit einem lebhaften Gefühl für 
Natur und Kunst begabt, durch äussere Einflüsse aber in die 
iSehranken einer engherzigen Weltanschauung gebannt ist, und 
der die unversöhnbaren Gegensätze, welche ihm das Leben 
zuführt, mit Zähigkeit festliält und pflegt. Es ist also begreif- 
lich, dass, wenn er von seiner ärztlichen Thätigkeit zur Poesie 
und zu schriftstellerischen Arbeiten flüchtet, er leicht in einen 
falschen Enthusiasmus, in eine gewaltsame Ausdrucksvveise 
geräth und schwülstig oder gespreizt wird. Da ist cs nun 
merkwürdig, dass das, was er über Beethoven schreibt, von 
solchen Eigenschaften ziemlich frei ist und , den meisten an- 
dern Abschnitten seines Buches gegenüber, sich durch grössere 
Klarheit, durch mehr Ruhe und Objectivität in der Darstellung 
auszeichnet. Es scheint, dass Beethoven ihn ganz in Anspruch 
nahm, und dass es ihm ging wie manchen Menschen, die, 
wenn sie sich selbst überlassen sind, gar leicht dem Verstände 
den Laufpsiss geben, kommen sie aber in Gesellschaft oder 
tritt ihnen etwas Reales, Bedeutendes entgegen, sofort ihre 
fünf Sinne beisammen haben. KSollte sich dennocli in dem 
nun folgenden Auszuge irgend eine selbstgefällige Gesj)reiztheit 
zeigen, so möge man sie nicht dem Menschen, sondern dem 
Autor zuschreiben. 

Weissenbach hörte (am 20. oder 2(i. »September IHM) im 



149 


Kärntnerthortlieater Beethovens »Ficlelio« und schreibt nach 
einer Schilderung der empfangenen Eindrücke weiter"^): 

»Ganz von der Herrlichkeit des schöpferischen Genius dieser 
Musik erfüllt, .ging ich mit dem festen Entschluss aus dem 
Theater nach Hause, nicht aus Wien wegzugehen, ohne die per- 
sönliche Bekanntschaft eines also ausgezeichneten Menschen ge- 
macht zu haben ; und sonderbar genug ! als ich nach Hause kam, 
fand ich Beethoven’s Besuch-Karte auf dem Tische mit einer 
herzlichen Einladung, den Kaffee morgen bei ihm zu nehmen. 
Und ich trank den Kaffee mit ihm, und seinen Kuss und 
Händedruck empfing ich! Ja, ich habe den Stolz, öffentlich 
sagen zu dürfen : Beethoven hat mich mit dem Zutrauen seines 
Herzens beehrt. Ich weiss nicht, ob diese Blätter je in seine 
Hände kommen werden ; er wird sie (ich kenn’ ihn und Aveiss, 
wie sehr er auf sich selbst beruht) sogar nicht mehr lesen, 
wenn er erfährt, dass sie seinen Namen lobend oder tadelnd 
aussprechen. Aber sein Name gehört nicht ihm allein mehr, 
er gehört dem Jahrhundert an, und die Nachwelt fordert von 
der Mitwelt das Bild ihrer Herrlichen. Ich glaube in die 


*] In dem folgenden Auszuge sind einige Stellen, die nur Abschwei- 
fungen sind und nicht zur Sache gehören, weggelassen worden. Aus 
demselben Grunde konnte das Gedicht am Schluss verkürzt gegeben 
und das, was Weissenbach über den aufgefülirten »Fidelio« schreibt, 
übergangen werden. Als Ersatz möge hier des ürtheils eines Anderen 
gedacht werden, Wenzel Johann Tomaschek aus Prag, welcher 1S14 
(ziemlich gleichzeitig mit Weissenbach) im Kärntnertliortheater den 
»Fidelio« hörte, hat über die aufgeführte Oper geschrieben und sein ür- 
theil ungefähr 30 Jahre später in der »Libussa« (v. J. 1810) drucken 
lassen. Darin kommt folgende sonderbare Stelle vor: »Würde Beethoven 
als Jüngling noch mehr über sich gewacht, und sich von jeder üeber- 
sch'ätzung fern gehalten haben, so wäre er des Mangelhaften an seiner 
Bildung bald inne geworden, er hätte gewiss ernstlich daran gedacht, 
durch Nachholung des bis dahin Versäumten seinem übergrosseu Genie 
einen feineren Schliif zu geben, wodurch seine Werke bei ihrem oft 
riesigen Bau mancher Unzier entgangen wären. Er hätte das wunder- 
schöne Duett zwischen dem Kerkermeister und Fidelio im Beisein des 
vor Schwäche in Schlaf gesunkenen Florestan, wo Alles geräuschlos, 
damit er nicht aufgeweckt werde, vor sich gehen muss, gewiss ganz 
anders aufgefasst« u. s. w. 
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Natur meines Geweihten geschaut und cliarakteristischc Ztige 
erfasst zu haben. 

Beethoven’s Köi-per hat eine Eüstigkeit und Derbheit, wie 
sie sonst nicht der Segen ausgezeichneter Geister sind. Aus 
seinem Antlitze scliaut Er heraus. Hat Gail, der Kranioskop, 
die Provinzen des Geistes auf dem Schädclbogeu und -Boden 
richtig aufgenommen, so ist das musikalische Genie an Bcet- 
hoven’s Kopf mit den Händen zu greifen* **) ). Die Rüstigkeit 
seines KöiTpers jedoch ist nur seinem Fleische und seinen 
Knochen eingegossen; sein Neiwensystem ist reizbar im höch- 
sten Grade und kränkelnd sogar. Wie wehe hat es mir oft 
gethan, in diesem Organismus der Harmonie die Saiten des 
Geistes so leicht abspringeu und verstimmbar zu sehen. Er 
hat einmal einen furchtbaren Tyiihus bestanden; von dieser 
Zeit an datirt sich der Verfall seines Nervensystems, und 
wahrscheinlich auch der ihm so peinliche Verfall des Gehörs''-'). 
Oft und lange hab’ ich darüber mit ihm gesprochen : es ist 
mehr ein Unglück für ihn als für die Welt. Becleutsani ist 
es jedoch, dass er vor der Erkrankung unül)ortrefflich zai-t- 
und feinhörig war und dass er auch jetzt noch allen Uebellaut 
schmerzlich empfindet; wahrscheinlich darum, weil er selbst 
nur der Wohllaut ist. Uebrigens ist die Ertödtung dieses 
hohen Sinnes von einer andern Seite kläglich für ihn. Die 
Natur hat ihn ohnehin nur durch zarte und sparsame Fäden 
mit der Welt in Berührung gesetzt; der Mangel dos Gehör- 
sinns isolirt ihn noch mehr, wodurch dsum er auch noch mein- 
auf sieh zurückgewiesen und in die Nothwendigkeit gcdi’ängt 


*) An einer anderen Stelle (S. 233) bemerkt WeiSBüubaeh, diisH Gail 
in seinen ersten Vorlesungen über Scbädelleliro, die er in 'Wic.u gehalten, 
Mozart’s Schädel mit dem Kopf der Nachtigall vcrglicheu habe. »Beet- 
hoven möchte ich — sagt Weissonbaeh — den Pttss«r HoUtto-iuK nennen, 
nicht nur well er allein zieht, sondera auch weil er einzig ist (mithin 
soltts et solitarius). Die Lerche ist Joseijli Haydn. Sie singt nur dosü» 
mächtiger und slisser, jo näher sie dem Himmel kommt.« 

**) In welche Zeit diese Krankheit fällt, ist ungewiss, lieothoven 
war mehrmals krank. Vgl. Thaycr’s Biographie, Bd. II, S. IK, <jl, ar)!. 
und Schindler’s Biographie, Bd. I, »S. S5. 
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wird, den ewig heitern Genius der Kunst von dem hypo- 
chondrischen Hunde anbellen zu lassen. Sein Charakter ent- 
spricht ganz der Herrlichkeit seines Talents. Nie ist mir in 
meinem Leben ein kindlicher® Gemüth in Gesellschaft von 
so kräftigem und trotzigem Willen begegnet. Inniglich hängt 
es an allem Guten und Schönen durch einen angebornen Trieb, 
der weit alle Bildung überspringt. In dieser Hinsicht haben 
mich oft Aeusserungen dieses Gemüths wahrhaft entzückt. 
Entheiligung dessen, was es liebt und ehrt, durch Gesinnung, 
Wort und Werk kann es zu Zorn, Wehre und auch Thränen 
bringen. Darum ist es mit der gemeinen Welt auf ewig zer- 
fallen. Für das moralische Recht ist es so heiss erglüht, dass 
es sich dem nicht freundlich mehr zuzuwenden vermag, an 
dem es eine böse Befleckung erschauen hat müssen. Nichts 
in der Welt, keine irdische Hoheit, nicht Reichthum, Rang 
und Stand bestechen es ; ich könnte hier von Beispielen reden, 
deren Zeuge ich gewesen bin. Diese hohe Reizbarkeit des 
Gemüths und der mächtige Trieb des Kunstgenius in ih«i 
machen sein Glück und sein Unglück aus. Ich brauche wohl 
nicht zu bemerken, dass das Geld keinen andern Werth für 
ihn hat, als den der Nothwendigkeit. Nie weiss er, wieviel 
er bedarf und wieviel er hingiebt. Er könnte reich sein oder 
reich werden, umgäb’ ihn nur ein Aug’ und ein Herz, das 
liebend auf ihn sähe und i-edlich mit ihm theilte. So sehr 
ihn also sein Humor vor der Welt warnt und davon wegtreibt, 
so giebt ihn doch in vielen Fällen die Unschuld des Gemüthes 
bösen Streichen preis. Er hat mit seinem Lose durch bittere 
Erfahrungen hindurch müssen; aber so sehr ist seine Natur 
abgewendet von allem Getriebe der Welt, unerfahren darin 
und aller Sorge ledig, dass er in alle Tücke derselben wie 
ein Kind arglos und unbefangen hineinlächelt. 

Dieses Gemüth hat jedoch nicht weniger Tiefe als Kind- 
lichkeit. Seine Ansichten von dem Wesen, den Formen, den 
Gesetzen der Musik, ihren Beziehungen zu der Dichtkunst, 
zum Herzen u. s. w. haben nicht weniger das Gepräge der 
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Originalität, als sein Tonsatz *) . Sie sind hei ihm ini wahrsten 
Sinne eingehome Ideen, nicht einstudirte Aphorismen. Ich 
weiss, dass Goethe, dessen persönliche Bekanntschaft er in 
Karlsbad [Teplitz ?] machte, ihn auch von dieser Seite schätzen 
gelernt hat. 

In Hinsicht auf die Sünde der Lust ist er unbefleckt, 
dass er wohl BUrger’s Lied von der Maiineskraft allen Män- 
nern der Hanpt- und Residenzstadt zurnfen kann. Seine 
sogenannte Weltsitte hat man als roh ausgeschrien, wahrschein- 
lich darum, weil er seinen Genius nicht beim Tanzmeister 
geholt und ihn nicht den Grossen in die Vorzimmer schickt, 
weil — er sein will, der er ist. — Uebrigens wird es wohl 
auf die Nachwelt kommen , dass diesen Meister die Zeit er- 
kannt, und die Besten geehrt haben. Ich nenne einen seiner 
Schüler, der füi- alle gelten mag: Erzherzog Rudolph von 
Oesterreich. Immer spricht Beethoven diesen Namen mit kind- 
licher Verehrung, wie keinen anderen aus. — Von den Grossen, 
i» deren Kreisen er in früheren Jahren mehr gewesen, nahm 
er einen Vertrauten in seine Zurückgezogenheit mit: den Grafen 
Lichnowsky (Moritz Graf Liehnowsky) , einen Edlen in der 
edelsten Bedeutung. Sie lieben sich und erwärmen sich beide 
an dem ewig heissen Busen der Kunst. 

Seine Lebensweise, insofeme dabei auf die Eintlieilung 
der Tagesstunden, an die Abfertigung der Bedürfnisse und 


*) Ohae Zweifel war zwischen Beethoven und Weissenhach dici 
über den Text zui' Cantate (»Der glon-eiche Augenblick«), mit deren 
Coniposition Beethoven zu jener Zeit beschäftigt war. Schindler , der 
Augenzeuge sein konnte, erzählt (Biogr. I, 199) : Beethoven habe den 
Entschluss, die Cantate in Musik zu setzen, »einen heroisclx’u ges- 
nannt, weil die Versification schlechterdings einer musikalischen Bear- 
beitung entgegen war. Nachdem er selber (Beethoven) im Vereine mit 
dem Dichter daran geändert und gefeilt, der letztere aber nur die V<irso 
»verbessert« hatte, ward das Gedicht dem Karl Bernard zu gänzlicher 
Ueberarbeitung gegeben«. Vielleicht sind in Folge dieser Ueberarlxdtung 
die im Autograph und in den Ausgaben stehenden fehlerhaften Worte 
im Sehlusschor der Cantate; »Vindobona! Dir und Glück« entstandtm. 
Die Worte müssen nach dem bei der (irsten Aufführung ausgegobeueu 
Textblatt lauten: »Vindobona! Heil und Glück«. 



Geschäfte gedacht wird, ist allerdings etwas regellos. Von 
der Zeit scheint er kaum eine andere Notiz zu nehmen, als 
die ihm die Sonne oder die Sterne mittheilen. Diese Eegel- 
losigkeit erreicht den höchsten Grad in der Zeit der Production. 
Da ist er oft mehrere Tage abwesend vom Hause, ohne dass 
man weiss, wohin er gegangen. Ich schrieb ihm bei solcher 
Gelegenheit folgendes Lied auf die Thüre: 

Wo ist er, sagt mir, hingegangen, 

Der Meister hoher Tön’ und Lieder? 

Die Thür ist zu drei Tage schon, 

Ich höre nicht der Saiten Ton, 

Der sonst die Kommenden empfangen; 

Er ist nicht da! er ist davon! 

Die Stiege ruf ich auf und nieder : 

Wo ist der Meister hin der Lieder? 

Schon dreimal komm’ ich anzufrageu : 

Wo ist er hin? Wann kommt er wieder? 

Ach ! ist er zu den Sternen hin, 

In’s Eeich der ew’gen Harmonien? 

Der Diener weiss nur das zu sagen : 

0 seiet nicht besorgt um ihn. 

Er gehet fort, und kehret wieder. 

Und bringet süsse Tön’ und Lieder. 


Wo ist das schöne Land gelegen?« u. s. w. 
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Generalbass und Oompositionslehre betreffende Handschriften 
Beethoven's und J. E. v. Seyfried’s Euch »Ludwig van Beetho- 
ven’s Studien im Generalbasse, Oontrapuncte « u, s. w. 

Das genannte, i. J. t832 bei Tobias Haslinger in Wien 
erschienene Buch hat sehr verschiedene Ansichten und lirthcilc 
hervorgemfen. Auf der einen Seite wurde cs als ein autlion- 
tisches Werk gläubig hingenonimen; auf der andern aber für 
ein untergeschobenes, jeder authentischen Vorlage entbehren- 
des Werk erklärt. Beide Ansichten sind falsch. Sicher kann 
das Buch keinen Anspruch auf Authenticität machen; aber 
eben so sicher ist, dass bei der Abfassung authentische Vor- 
lagen benutzt wurden. Wie nun die Authenticität der Vor- 
lagen mit der Unauthenticität des Buches zusaninienbängt, 
das soll hier gezeigt werden. 

Bei der Versteigerung des musikalischen Nachlasses Bect- 
hoven’s im November 1827 kamen unter Nr. 149 des Licita- 
tions-Verzeichuisses zum Verkauf; »Contrapuiiktisclie Aufsätze, 
5 Pakete«. Käufer derselben war Tobias Haslinger in Wien, 
der sie für 74 Gulden erstand. Diese »contrapunktischou Auf- 
sätze« wurden Seyfried zur Bearbeitung übergeben, und das 
Ergebniss seiner Bearbeitung war das von ihm hcrau,sgegobenc, 
oben angeführte Buch. Dies geht nicht nur aus einigen No- 
tizen in dem bei T. Haslinger erschienenen allgcincincu musi- 
kalischen Anzeiger (v. J. 1829 und 1830)^), aus Bcrirditcu in 

') Der allgemeine musikalische Auzoiger, vom 11. April lS2i) berich- 
tet: »Die aus Beethoven’s Nachlass käuflich au sicli gobracliteii reich- 
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der I^eipziger allgemeinen musikalischen Zeitung ^Bd. XXX 
S. 27, Bd. XXXn, S. 207, Bd. XXXV, S. J01), aus der von 
1. Juli 1830 datirten KSubscriptions- Anzeige des Verlegers T 
Haslinger u. s. w. hervor, sondern Seyfried sagt es auch seihst 
Zu verweisen ist deshalb auf Seite 5 und 43 des Anhangi 
der »Studien«, auf Seyfried’s Vorwort, Titel u. s. wJ). AL 
Tobias Haslinger starb, erbte dessen Sohn, Carl Haslinger 
die »contrapunktischen Aufsätze«. Jetzt sind sie im Besitz de] 
Wittwe des Letztgenannten, Frau Josephine Haslinger. Die 
Handschriften, aus denen Seyfried sein Buch zusammenstellte, 
sind also noch vorhanden. Es sind sogar noch die fünf Um- 
schlagbogen von der Auction her vorhanden Der einzige 
Unterschied gegen früher besteht darin, dass die Sammlung 
gegenwärtig etwas weniger vollständig ist, als vor 40 Jahren. 
Es fehlen hier und da Blätter, die früher vorhanden waren. 
Dieser Abgang kann jedoch auf das Ergebniss unserer Arbeit 
keinen wesentlichen Einfluss haben. Ich werde nun über die 
vorhandenen Handschriften, deren genaue Durchsicht die Be- 
sitzer in entgegenkommendster Weise ermöglichten, eingehend 
berichten, und, wo es nöthig oder rathsam ist, Auszüge daraus 
bringen. Es wird sich dann zeigen, wie Seyfried bei seiner 
Bearbeitung zu Werke ging. 

haltigen Materialien zum Studium der Composition und des Contrapunk- 
tes (bestehend in 5 Packen Handschriften Beethoven's und seines Leh- 
rers Albrechtsberger) hatte der hiesige Musikverleger Haslinger bereits 
vor geraumer Zeit dem Hrn. Capellmeister Ritter von Seyfried zur Aus- 
arbeitung zum Behufe der Öffentlichen Herausgabe derselben über- 
geben« u. s. w. — Am 9. Januar 1S30 wird mitgetlieilt, »dass das Un- 
ternehmen ziemlich weit vorgerückt, und die gänzliche Vollendung noch 
iin gegenwärtigen Jahre zu hoffen sei« u. s. w. — Spätere Notizen spre- 
chen von einer Verzögerung des Druckes. 

*) Selbstverständlich kann bei den Citaten und Verweisungen aul 
Seyfried’s Buch nur die Wiener Ausgabe gebraucht werden. 

Die fünf ümschlagbogen haben folgende fünf Aufschriften : »Con- 
trapiinktische Aufsätze, manches wahrscheinlich Original. Nr. 149«. — 
»Uebungen im Contrapunkt mit eigenhändigen Zusätzen von Beethoven. < 
— »Beethoven’s Materialien zum Contrapunkt.« — »Pugirte und contra- 
punktische Aufsätze.« — - ».Aufsätze über Fuge.« 



156 


Die vorliegende Sanimlimg »coiitrapunktisclier Aufsätze« 
ist grösstentheils von Beethoven’s , kleinstentheils von anderer 
Hand geschrieben. Sie besteht ans mehreren Heften, aus vie- 
len losen, theils ziisaminengehörenden Bogen und Blättern, 
und umfasst zusammen ungefähr 600 Seiten in Folio. 

Ilir Inhalt betrifft aber nicht nur Contrapunkt, sondern 
auch andere Gegenstände der Compositionslehre , z. B. Gene- 
ralbass, Fuge u. s. w. Um überall eine Vergleichung mit KSey- 
fried’s Buch zu ermöglichen oder zu erleichtern, ist es nötliig, 
die Schriften nach Fächern zu ordnen, und sie in der ßeihen- 
folge, wie sie die Sache und die Eintheilung der Coniposi- 
tionslehre mit sich bringt, zu betrachten. Wir nehmen also 
zuerst den Generalbass vor. 

Ueber Generalbass oder Harmonielehre handeln drei 
Hefte. Sie sind durchgängig von Beethoven’s Hand auf liniir- 
tem Notenpapier in Querformat (mit 1 6 Systemen auf der Seite) 
geschrieben. Nach ihrer ganzen äusseren Beschaffenheit (Pa- 
pier, Heftung, Einfassung u. s. w.) zu urtheilen, wurden sic 
ziemlich zu einer und derselben Zeit geschrieben. Ein Heft, 
welches 44 nicht paginirte Seiten umfasst, ist überschricbon : 
»Materialien zum Generalbass«. Eine älmliclie oder entspre- 
chende üebersclirift fehlt bei den andern Heften. Man ist 
daher geneigt, jenes für das zuerst geschriebene Heft und für 
dasjenige zu halten, welches von den dreien den Anfang niaclmn 
sollte. Das andere Heft umfasst 20 Seiten und ist pagiiiirt 
von 1 bis 20. Das dritte Heft zählt 22 Seiten, von welchen 
nur die beiden ersten mit 23 und 24 beziffert sind. Diese 
beiden Hefte gehören zusammen. Wir nehmen nun das erst- 
erwähnte Heft vor und schreiben die ersten Seiten der Hand- 
schrift Beethoven’s wörtlich nach, jedoch mit Ausnalirnc der 
Notenbeispiele, welche, wie sich später zeigen wird, übergangen 
werden können. Beethoven schreibt: 

laterialieu zum Generalbass. 

Alle vorküuunende Zeichen, welche die Bogloituiig ;uig(^hcii, 
heissen Signaturen. Intervallen. [Folgt eine Tabelht dorsclbeii 
von der reinen Priiue bis zur übermässigen None.j Die Decimen, Un- 
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decimen und Terzdecimen sind in Absicht auf ihren Standort nichts an- 
ders als Octaven von der 3., 4^® und 6*®. Sie werden durch 10, 11, 
121) angedeutet und kommen mehr der Melodie wegen als der Har- 
monie zum Vorschein. [Folgen 5 Beispiele.] Wenn bei den Intervallen 
Versetzungszeichen Vorkommen, welche beim System nicht vorgezeich- 
net sind, so wird’s besonders angedeutet. Das Intervall ist natürlich 
gross, wenn es so ist, wie anfangs beim System vorgezeichnet, zufällig 
gross aber wird’s durch die neu hinzugefügten Versetzungen. Ein 
Strich durch die Ziffer, oder ein darneben erhöht um einen halben 
Ton. [Folgen 2 Beispiele.] Ein [? durch die Ziffer oder dabei ernie- 
drigt das Intervall um einen halben Ton. [Folgen 2 Beispiele.] Ein !;[ 
durch die Ziffer oder darneben setzt das Intei’vall in seinen natürlichen 
Platz. [Folgen 2 Beispiele.] Zwei Skiche, zwei oder ein einfaches X 
durch die Ziffer oder dabei erhöhen um einen ganzen Ton. [Folgen 3 
Beispiele.] Bei den Been um einen ganzen Ton tiefer das Intervall zu 
erniedrigen zwei bb grosses j?. [Folgen 2 Beispiele.] Die 

Zeichen der Wiederherstellung sind tjj? nach der doppelten Versetzung. 
Einige setzen auch in der Zersü-euung zuweilen Bee und Striche durch 
die Ziffern, statt des Bequadrats oder viereckichten Be z. B. [Fol- 
gen 5 Beispiele.] Von der falschen 5*® auch von der kleinen und ver- 
minderten Septime ist man es eher gewohnt, dass, sie mehrentheils mit 
einem Be erscheinen. — NB. Das Versetzungszeichen Avird am gewöhn- 
lichsten und besten durch die Ziffer gezogen. [Folgen Beispiele.] Statt 
des H bedient man sich des Striches durch die Ziffern. [Folgen Bei- 
spiele.] — Die Terz kann durch blosse Versetzungs- und Wiederher- 
stellungszeichen angedeutet werden. [Folgen 5 Beispiele.] Man pflegt 
überhaupt das erforderliche Versetzungszeichen dicht vor die Ziffer zu 
setzen, z. B. [72 j 74 bo oder ^2 tj4 t [5 t[7, desgleichen ^4 auch wohl 
so 2^ 4 !^ 2^ 4^ etc. Doch noch besser durch die Ziffer gezogen. [Fol- 
gen Beispiele.] Statt des eines Strichs durch die Ziffer. [Folgen 
Beispiele.] Bei der 18 9 kommt der Strich seltener vor, man schreibt 
gewöhnlich jji j^H oder auch das | neben der Note rechts. Bei zwie- 
fachen Erhöhungen 4 -h u. s. w. Steht ein Versetzungszeichen allein 
ohne dass es zu einer Ziffer gehört über einer Note so bezieht’s sich 


Schreibfehler Beethoven’s. Statt 12 muss es 13 heissen. 

2) Hier fehlen im Manuscript ungefähr die Worte: »bedienen sich 
die Franzosen«. 
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auf die 3, also ^ angedeutet werden. Immer 

setzt man die Ziffern über 2) die Noten, weil dahin die Zeichen des forte 
und piano gehören, doch manchmal, wenn zum Beispiel zwei Stimmen 
übereinander stehen, eine für das Violonschell, die andere für das Kla- 
vier. Bei Fugen, wo der Eintritt der Thematiim in der Griindstimme 
vorkommt, so spielt man nach der Vorschrift und schlägt niclit eher 
Akkorde an bis Ziffern kommen. Auch wo die rechte Hand etwas obli- 
gates hat, welches man in kleinen Noten ausdrückt. [Folgt ein Bei- 
spiel.] Die Akkorde oder einzelnen Intervalle, deren Ziffern nicht ge- 
rade über der Note, sondern etwas rechts stehen, werden nicht mit dem 
Tone des Basses zugleich sondern nach Umständen erst bei der zweihm 
Hälfte der Note oder noch später angeschlagen. [Folgen einige Bei- 
spiele mit kurzen Bemerkungen.] Jede bozeichnete Ilaimionie gilt so 
lange, als die Bassnote unverändert dieselbe bloibt. Folglich Ixddilt 
man bei a) auch noch im zweiten Takte den Sextenakkord so lange, 
bis über Fis der Quintsextenakkord eintritt. Auch wenn die Baasnot(‘ 
eine Oktave tiefer oder höher versetzt worden b) und wenn durch- 
gehende c) oder harmonische Nebennoton eingeschaltet sind d) . [Fol- 
gen mit a) b) c) und d) bezeichnete Beispiele.] Stehen 2 Ziffern über 
einer Note, welche in zwei gleiche Tlxeile getheilet werden kann , lu*- 
ben einander, so bekommt jede dadurch bezciclinete Harmonie die 
Hälfte der Dauer der Note. [Folgt ein Beispiel.] Bei 3 mhenoinander 
stehenden Ziffern über einer solchen Note erhält die dadurch bezcich- 
nete erstere Harmonie den halben Werth, die übrigen beiden Akkorde 
aber bekommen zusammen nur die zweite Hälfte von der Geltung der 
Note. [Folgt ein Beispiel.] Durch 4 nebeneinander stehende Ziffern 
wird angedeutet, dass jede bezeichnete Harmonie den vierten Tlieil 
von dem Werthe der Note bekommen soll. [Folgt ein Beispiel.] Fünf 
Ziffern werden so eingetheilt [folgt ein Beispiel] . Von zwei neben ein- 
ander stehenden Ziffern über einer dreitheiligen (punktirten) Note be- 
kommt die bemerkte erstere Harmonie zwei Theilc, füi‘ die zweite^. Zif- 
fer bleibt also bloss der noch Übrige Theil von dem Weiiihe der Notti 
übng. [Folgt ein Beispiel.] Nur in triplhten Takten ( [j , IJ ) bekommt 
jede Ziffer die Hälfte. [Folgt ein Beispiel.] Stehen 3 Ziffeim üb<^r einer 


Hier scheint ein Komma und das Wort »auch« zu fehlen, 

2} Beethoven hat hier die Worte »und nicht unter« vergoss^m. An - 
dere Ungenauigkeiton übergehen wir. 
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solchen Note so erhält jeder Akkord ein Drittel von dem Werthe der- 
selben. [Folgt ein Beispiel.] Bei 4 Ziffern kommt auf jede der beiden 
erstem ein Drittel, so dass für die folgenden beiden Ziffern zusammen 
nur ein Drittel übrig bleibt. [Folgt ein Beispiel.] Fünf Ziffern setzen 
diese Eintheilung voraus. [Folgt ein Beispiel.] Die Punkte nach Zif- 
fern könnte man mehr brauchen, [folgen 3 Beispiele] doch thut der 
Querstrich — beinahe die selbigen Dienste. Stehen über einem Punkte 
Ziffern, so gibt man die dadurch bezeichnete Harmonie während des 
Punktes an, und zählt die Intervalle von der vorhergehenden Note ab. 
[Folgen 5 Beispiele.] Eben dies gilt auch von den längeren Pausen. 
[Folgt ein Beispiel.] Die Ziffern, welche über einer kurzen Pause 
stehen, werden zur Pause angesclilagen und beziehen sich auf die fol- 
gende Note. [Folgen 2 Beispiele.] Die Ziffern über langen Pausen 
werden zwar auch zur Pause angeschlagen, sie beziehen sich aber auf 
die vorhergehende Note. [Folgen 2 Beispiele.] Alle Wechselnoten, 
die der unregelmässige Durchgang heissen, bekommen einen Quer- 
strich — Die Noten aber, welche der regniläre Durchgang heissen, 
bekommen einen geraden Querstrich — oder keinen. [Folgen Beispiele.] 
Ein Querstrich — zeigt an, dass man in den begleitenden Stimmen den 
vorhergehenden Akkord oder ein einzelnes Intervall desselben unver- 
ändert beibehalten soll. Dessen ungeachtet kann der Akkord oder das 
Intervall nach Umständen aufs neue angeschlagen werden. [Folgen 
Beispiele.] Sind zwei übereinander stehende Ziffern vorhergegangen, 
so folgen gewöhnlich zwei Querstriche , wenn nämlich beide vorher- 
gehende Töne unverändert heibehalten werden sollen. [Folgt ein Bei- 
spiel.] Nach 3 Ziffern bedient man sich ähnlicher . Wenn 

man in Rücksicht der gegebenen Regeln der Eintheilung der Ziffern 
abweichen soll, so wird dieses auch durch Querstriche bestimmt. [Fol- 
gen Beispiele.] Durch einen schrägen Strich^ wird angedeutet, dass 
man beim Eintritt derjenigen Note, über welcher dieser Strich stehet, 
den jedesmal bezeichneten Akkord der folgenden Note im voraus an- 
schlagen soll. [Folgen Beispiele.] Vermittelst eines bezeichnen 
manche Componisten den verminderten Dreiklang, gewisse unvollstän- 
dige Akkorde , Vorhalte , durchgehende Harmonien und andere nur 
zweistimmig zu begleitende Stellen. [Dazu 5 Beispiele,] Bei den mit 
uniso7%ü air unisono, alT ottava) bezeichneten Stellen spielt mau in 
der rechten Hand und zwar die nächstlicgonde höhere Oktave mit ; wo 
der Begleiter wieder ganze Akkorde aiigeben soll, setzt man wieder 
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Ziffern hin. [Folgen 2 Beispiele.] Auch vermittelst der Zahl 8 8 S 
oder abgekürzt 8 — . [Folgen Beispiele.] T. S. zeigt an, dass man 
nur die vorgeschriebene Taste ohne alle weitere Begleitung anschlagen 
solle, bis wieder Ziffern kommen. [Folgt ein Beispiel.] Wo die beglei- 
tenden Stimmen pausiren, könnte man solches wie hier bezeichnen, 
nämlich durch Q, wodurch der Generalbassspielcr gezwungen würde, 
so lange mit der rechten Hand zn pausiren, bis wieder Ziffeim eintreten. 
[Folgen mehrere Beispiele.] 

Das ist oder war die Vorlage zu Seyfried’s erstem Ca- 
pitel. Eine Eintheilung in Capitel hat Beethoven nicht. Doch 
das wäre das Wenigste. Wenn der Leser unsem Auszug mit 
dem Text Seyfiüed’s von Wort zu Wort vergleicht, so wird er 
finden, dass Seyfried keinen Satz ungeändert gelassen hat. 
Und wie den Text, so hat Seyfried auch die Notenbeispiele 
geändert. Er hat aus Viertelnoten Achtelnoten gemacht, hat 
Noten weggelassen, hinzugefügt u. s. w. 

Bevor wir in dem Text der Handschrift fortfahren, haben 
wir von einigen Bandbemerkungen Kenntniss zu nehmen. 

Auf der ersten Seite des Heftes, welchem der obige Aus- 
zug entnommen ist, stehen am äussersten linken Bande fol- 
gende Worte von Beethoven’s Hand: 

»Von 101 bis 1000 fl. ein Viertheil — alle Einw<»hner 
oder Miethparteien ohne Unterschied«. 

Diese Bandbemerkung lässt sich auf folgende Weise deu- 
ten. Am 28. Juni 1809, als die Franzosen Wien besetzt hat- 
ten, erschien (nach Gensau’s »Geschichte der Haupt- und Be- 
sidenzstadt Wien«, VI, S. 243) ein »Circulare, wodurch ein 
Zwangsdarlehen auf die Häuser in der Stadt und den Vor- 
städten, und zwar für die Hausinhaber durchaus der vierte 
Theil des Zinsertrages, für die Einwohner oder Miethpartheien 
aber a) von 101 bis 1000 Gulden Zins ein Viertheil, bj von 
1001 bis 2000 Gulden Zins ein Drittheil« u. s. w. ausgeschrie- 
ben wurde. Beethoven, als ein Mitbcti’offeuer , konnte .sich 
leicht veranlasst sehen, jene Stelle abzuschreibeu. Seine Kand- 
bemerkung ist uns nicht unwichtig. Es ist aus ihrem Er- 
scheinen und aus ihrer Stellung zu schliesseu, dass wenig- 
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steiis die erste Seite des Heftes geschrieben sein musste, als 
die Bemerkung gemacht wurde. Also musste die erste Seite, 
wenn nicht mehr, Ende Juni 1 809 oder spätestens Anfang Juli 
1809 geschrieben sein. 

Eine zweite Bemerkung steht auf der 17. Seite desselben 
Heftes mitten in einer Al)handlung über den Dreiklang, auf 
welche wir später kommen werden. Au dem obern Rande 
dieser Seite, mit welcher zugleich ein neuer Bogen beginnt, 
stehen folgende Worte: 

»Druckfehler in der Sonate für Klavier mit obligatem 

Violonschell — « 

Erst nach und unter dieser Stelle beginnt die Fortsetzung 
des Textes der Abhandlung über den Dreiklang. Beethoven 
hatte also das Blatt ursprünglich zur Aufnahme von Druck- 
fehlern bestimmt, und es ist selbstverständlich, dass die So- 
nate, in welcher die Druckfehler Vorkommen, schon gestochen 
sein musste, als Beethoven dem Blatte eine andere Bestim- 
mung gab. Welche Sonate kann Beethoven gemeint haben'? 
Wenn man die Worte »in der Sonate« beachtet und wörtlich 
nimmt, so kann man nicht zweifeln, dass er die Sonate in 
A-dur Op. 69 gemeint habe. Beethoven hat fünf Sonaten für 
Clavier und Violoncell drucken lassen: die zwei Sonaten Op. 5, 
die zwei Sonaten Op. 102, und die eine Sonate Op. 69. 
Die ersten Anzeigen von dem Erscheinen der Sonate Op. 69 
finden wir in der Wiener Zeitung vom 29. April 1809 und in 
dem Intelligenzblatt der Leipziger Allgemeinen Musikalischen 
Zeitung vom Monat April 1809. Wenn, was sich mit Sicher- 
heit annehmen lässt, die Sonate kurze Zeit nach ihrem Druck 
angezeigt wurde: so kann Beethoven die erst zu Druckfehlern 
bestimmte Seite nicht vor April 1809 zu einer theoretischen 
Abhandlung gebraucht haben. Stellt man dieses Ergebniss 
mit dem aus der ersten Randbemerkung gewonnenen zusam- 
men, so lässt sich das zweite Viertel des Jahres 1809 als die 
Zeit bezeichnen, in welcher die ersten 16 Seiten der »Mate- 
rialien zum Generalbass« geschrieben wurden. Hieraus folgt, 
dass die Schriften über Generalbass u. s. w. nicht in Zusam- 
menhang mit Becthoveifs ITiiterricht bei J. Haydn oder Al- 

Nottobohm. Jüeethoveniana. 1 1 
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bi'6chtsberg6r gebracht werden können. Albrechtsberger starb 
am 7. März 1809, erlebte also nicht das Erscheinen der So- 
nate Op. 69. Ueberdies weiss man, dass Beethoven’s Unter- 
i-icht bei Albrechtsberger 15 Jahre früher fällt. 

Damit eröffnen sich nun neue Fragen. Es sind die Fra- 
gen : Welche Bestimmung hatten die Schriften ? War Beetho- 
ven vielleicht der Verfasser? 

In Betreff der ersten Frage ist nicht zu zweifeln, dass 
die »Materialien« für den Unterricht bestimmt waren. Wir 
werden hierauf später zurUckkommen. 

Leicht ist die andere Frage zu beantworten. Um es kurz 
zu sagen; bis auf einige wenige Stellen, welche Beethoven 
hinzufügte, ist alles Abschrift; cs sind Auszüge aus gedruck- 
ten Werken, und Beethoven eigenthümlich bleibt nur die Zu- 
sammenstellung der aasgezogenen Stellen, die Art der Znsam- 
mentragung. Auch hat Beethoven sich nicht selten verschrie- 
ben und oft Wörter und Wortfolgen geändert. Die Aenderun- 
gen sind zum Theil charakteristisch. Er vennied z. B. einige- 
mal das Wort »galant« und wählte einen andern Ansdrack 
dafür. 

Es ist gelungen, wenige Zeilen ausgenommen, überall die 
von Beethoven benutzten Vorlagen aufzufinden. Diese sind bei 
den Schriften über Generalbass oder Harmonielehre folgende; 
0. Ph. E. Bach’s »Versuch über die wahre Art das Clavier zu 
spielen«, 2. Theil, 2. Auflage; D. G. Türk’s »Kurze Anweisung 
zum Generalbassspielen«, 1. Ausgabe v. J. 1791; J. G. Al- 
brechtsberger’s »Gründliche Anweisung zur Oomposition«, 1 . Aus- 
gabe V. J. 1790; Kimberger’s »Kunst des reinen Satzes«'). 


‘) Von C. Ph. E. Bach’s »Versuch«, 2. Theil, liegen zwei verschie- 
dene Ausgaben vor: die erste vom Jahre 1702 (Berlin) und eine »zweite 
verbesserte Auflage« vom Jahre 1797 (Leipzig). Beethoven kann nur 
die zweite Ausgabe gebraucht haben. Das ist zu erkennen an mehreren 
von Beethoven ausgezogenon Stollen, welche sich in der ersten Ausgabe 
nicht finden, wohl aber in der zweiten. Man vergleiche .Seite 161 der 
l. Ausgabe mit Seite 130 der 2. Ausgabe u. s. w. 

Von Türk’s »Anweisung« liegen sechs Ausgaben vor: Die älteste 
vom Jahre 1791 mit dem Titel »Kurze Anweisung« u. s. w. ; die »zweite 
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Die Stellen nun in diesen Werken, welche Beethoven bei 
den »Materialien zum Generalbass« von Anfang" an bis zu dein 
Punkte, wo der früher mitgetheilte Auszug abbracli, als Vor- 
lagen gebraucht und abgeschrieben oder ausgezogen hat, sind 
der Reihe nach folgende: Bach’s »Versuch«, 2. Theil, 1. Ca- 
pitel, §. 8; die Intervallen-Tabelle ist auch nach Bach §. 10, 
nur hat Beethoven die Primen hinzugefUgt; Türk's »Kurze An- 
weisung« §. 7; Bach, wie vorhin, §. 22, 27 bis 35; Türk §.14: 
Bach §. 36; Türk §, 14, 15; Bach §. 41, 42; Türk §. 17 bis 
22; Bach §. 44, 45; Albreclitsberger’s »Anweisung« Seite 187: 
Türk §. 23 bis 27. 

Indem wir nun den Faden in Beethoven’s Handschrift da, 
wo wir ihn verliessen, wieder aufiielimeii, wird es nicht uüthig 
sein, den Text immer vollständig luitzutheilen. Es wird ge- 
nügen, wenn da, wo ein neuer Abschnitt oder eine neue Vor- 
lage beginnt, die Anfangsworte oder die ersten Sätze hergesetzt 


verbesserte iwid sehr vermehrte Auflage« vom Jahre 1^00 mit dem Tit(4 
„Anweisung« ii. s. w. ; die dritte, nach dem Tode Tiirk’s erschienene, 
verschlechterte (auf dem Titel steht »verbesserte«) Ausgabe vom Jahre 
1816 u. s. w. Die von Beethoven gebrauchte Ausgabe ist keine andere, 
als die vom Jahre 1791. Dies kann nachgewiesen werden an vielen 
Stellen , welche in der ersten Ausgabe anders lauten , als in allen spä- 
teren Ausgaben. Man vergleiche §. 7 der 1. Ausgabe mit §. 5 der 2. Aus- 
gabe u. s. w. 

Von Albrechtsberger ’s »Anweisung« liegen die drei ältesten Ausgaben 
vor: die älteste, in Grossquart, vom Jahre 1790; eine spätere, in Gross- 
octav, ohne Jahreszahl; die dritte, »verbesserte und vermehrte«, auch 
ohne Jahreszahl. Nur an einigen verschiedenen Wortschreibungen (z. B. 
»hervorbringen« statt »Vorbringen«) und verschieden stilisirten Stellen ist 
zu erkennen, dass Beethoven die Ausgabe vom Jahre 1790 gebraucht hat. 

Beethoven besass Kirnbergerts Schriften in der Ausgabe von der 
chemischen Druckerei in Wien. Sein Exemplar ist vorhanden. Es ent- 
hält einige Bemerkungen von seiner Hand. Zu einem Beispiel im 5. Ab- 
schnitt des 2. Theiles der »Kunst des reinen Satzes«, wo vom doppelten 
Contrapunkt die Eede ist (in der Wiener Ausgabe ist es das mit Fig. 10 
bezeichnete Beispiel; in der Berliner Ausgabe steht es mit seiner Ver- 
setzung Seite 17 oben), wird, Kirnberger beistimmend, bemerkt: »ver- 
steht sich von selbst sehr miserabel«. Andere Bemerkungen sind ähn- 
licher Art. 


11 * 
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und dabei die von Beethoven benutzten Vorlagen angegeben 
werden. Beethoven fähi-t fort wie folgt: 

Man vorbereitet und löset die Dissonanzen auf, d. li. dass sie vor- 
her als Konsonanzen schon da sind, und nachher wieder zu Konsonan- 
zen werden. [Folgen 2 Beispiele.] lieber liegenden oder in einem 
Tone bleibenden Bassnoten können alle Dissonanzen unvorbereitet an- 
geschlagen werden . . . . u. s. w. ^) . 

Vorausnahme der obern Stimmen. [Folgt ein Beispiel.] Voraus- 
nahme des Basses. [Folgt ein Beispiel.] Bei der Vorausnahme der 
obem Stimmen pflegt man auch den Quersti-ich so wie bei den an- 
schlagenden Wechselnoten zu machen . . . . u. s. w. - i. 

Wenn man vor der Resolution den Ton der Grundstimnie mit 
einem andern in der rechten Hand verwechselt, so ist dieses (une Ver- 
wechselung der Harmonie . . . . ii. s. w. 

Bei gewissen Gelegenheiten, welche an ihrem Orte vorkoinnion, 
pflegt man . . . . u. s. w. 

Wenn das Accompagnement bloss auf die dem innerlichen Wertlu* 
nach lange Noten fällt, so ist der Durchgang regnllir . . . . u. s. w. 

Die Dissonanzen, woloho in beiderlei Durchgängen verkom- 
men . . . . u. s. w. •') . 

Ungetheilt heisst die Begleitung, wenn man, ausser dem Basse, 
alle Stimmen mit der rechten Hand spielt . . . . u. s. w. 

Grundakkorde sind diejenigen, von welchen andere abstainmen. 
Solcher Grundakkorde sind nur 2, der Dreiklang und Septimen - Ak- 
kord. Alle die übrigen von diesen hcrgeleitetcn Akkorde heissen Vm - 
Setzungen oder Nebenakkorde . . . . ii. s. w. 

Die Dissonanz resolvirt gewöhnlich eine diatonisclie Stufe ab- 
wärts . . . . u. s. w. 

Bei den durchgeLeiiden Noten sind noch lianuoniselio Nolxiiinotcu 
za bemerken . . . . ii. 3 . w. ■!). 

Vom Dreiklang. Dieser Akkord wird zwar olino Andeutung 
gegriffen. Wenn man aber dic2iffei-n, welche seine Intervallen an- 


§ 58*^^*^tfb''s65 »Versuch«, 2. Theil, 1. Oap., 

2) Albroohtsberger’s »Anweisung« (Ausg. v. J. 17 i)()), tj. iss u 1H!i 

3) Bach, wie vorhin, §. Cii bis (!«, 71, 7:i— 79. 

■*) Tilrk’s »Kurze Amvoismig«, §. :!(», :ii, ;t:), und rui. 
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zeigen, einzeln oder zusammen über Noten antritft, so Lat es seine 
guten Ursachen. Bald sind Dissonanzen . . . . u. s. w. . 

Der Sexten-Akkord. Die gewöhnliche Bezeichnung dieses 
A. ist eine 6 allein ; ausserdem findet man zuweilen die übrigen Inter- 
vallen aus gewissen Ursachen mit angedeutet. Die immelodischen 
Fortschreitungen werden durch Verdoppelung vermieden. . . . u. s. w. 

Von dem un eigentlichen verminderten harmoni- 
schen Dreiklange. Er wird entweder gar nicht oder durch die 
gewöhnliche Signatur der falschen Quinte (5^) angedeutet . . . . u. s. w. 3) . 

Weil aber auch der § -Akkord mit der falschen 5. häufig nur 
durch 5^ oder bezeichnet wird , so fügen manche . . . . u. s. w. * 1 ). 

Vom uneigentlichen vergrösserten harmonischen 
Dreiklange. Dieser hat ausser der übermässigen oder vergrösser- 
ten 5*® bei der 4stimmigen Begleitung noch die grosse 3. und 8 ^® bei 
sich . . . . u. s. w. ö). 

VomSextquarten-Akkord. Die Signatur f ist hinlänglich, 
diesen A. anzudeuten. Die verminderte 4^® hat eine Vorbereitung 
nöthig . . . . u. s. w. 

Wenn bei dem Sexten-Akkord die 3. durch die 4. aufgehalten 
wird . . . . u. s. w. 

Wenn man die Auflösung der falschen 5*® durch eine Vei’wech- 
.selung dem Basse überlässt, und bei dem Akkord die 6 . verdoppelt, 
so ist es besser, als wenn man so verfährt, wie es eigentlich sein sollte, 
dass nemlich die falsche Quinte bei der zweiten Note in die 8 . 
ginge . . . . u. s. w. ^). 

Vom Akkord. Er wird durch die Signatur 3 angedeu- 
tet .... u. s. w. 7). 

Vom |*®“-Akkord. Dieser Akkord besteht aus 6 ., 5. und 3. 
Er wird durch die Signatur ^ . . . . u. s. w. ^) . 


1 ) Bach, 2. Cap., 2. Abschnitt, §. 8, 5 und 6. 

2 ) Bach, 3. Cap., 1. Abschnitt, §. 2, 13, 14, 16, 17, 20-22; 2. Ab- 
schnitt, §. 3, 7, 12—14. 

3) Bach, 4. Cap., §, 2 und 3. 

Türk, a. a. 0., §. 109. 

5) Bach, 5. Cap., §. 1 bis 6. 

ß) Bach, 6. Cap., 1. Abschnitt, §, 2, 4, 7—1 J, 13 und 2. Abschnitt, 
§ . 1 , 4—6 . 

7] Bach, 7. Cap., 1. Abschnitt, §. 2, 3, 6, 8—12 und 2. Abschn. §. 3—5. 
ö) Bach, 8. Cap., 1. Abschn., §. 1—3, 5, 7—9 u. 2. Abschn., §. 1—7. 
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Vom 2^®“ -Akkord. Dieser A. besteht ams 2., 4. und (>. Die 
Signaturen davon sind . . . . u. s. w. ^). 

Vom Sekundquinten-Akkord. Dieser A. bestellt aus der 

2. und 5. Zur 4*®" Stimme wird eines von beiden Intervallen ver- 
doppelt . . . . u. s. w. 2) . 

Vom Secundquintquarten-Akkord. Dieser Akkord be- 
steht aus 2., 5.; 4. Seine Signatur ist . . . . u. s. w. •*). 

Vom Secundterz-Akkord. Dieser Akkord besteht aus der 
kleinen 2., grossen 3. und reinen 5. Seine Signatur . . . . ii. s. w. »). 

Der Septimen-Akkord ist dreierlei; er besteht 1) aus der 
7., 5. und 3. ; 2) aus der 7.. 3. und 8.; 3) aus der 7. und doppelten 

3. Er wird durch 7 oder Z angedeutet . . . . u. s. w. s). 

Vom Sextseptimen-Akkord. Dieser A. ist zweierlei. Er 
besteht . . . . u. s. w. 

Vom Quartseptimen- Akkord. Seine Signatur ist Er ist 
zweierlei . . . . u. s. w. 

Vom Akkord der grossen Septime. Er besteht aus der 

grossen 7., der reinen 4., der grossen 2. Seine Sign u. s. w. 

Vom Nonen-Akkord. Dieser A. besteht aus der 9., 5., 3, 
Seine Signatur . . . . u. s. w. ^). 

Vom Sextnonen- Akkord. Dieser A. besteht aus 9 . , G., 3. 
Die Signatur . . . . u. s. w. . 

Vom Quartnonen-Akkord. Dieser A. besteht aus der 9., 
5, und 4^®. Die Signatur . . . . u. s. w. 


1) Bach, 0. Cap., 1. Abschnitt, §. J— 7, 10, 12, 13 und 2. Abschnitt 

§. 1 - 3 . 

Bach, 10. Cap., §. 1-4, 7. 

3; Bach, 11. Cap., §. I~3. 

Bach, 12. Cap., §. 1—3, 5. 

5) Bach, 13. Cap., 1. Abschnitt, §. J— 4, 11—13, 15, 20 und 2, Ab- 
schnitt, §. 2— G. 

r») Bach, 14. Cap., §. 1-5, 8. 

7) Bach, 15. Cap., §. 3, 4, 8—12, 15. 

8) Bach, 16. Cap., 1. Abschnitt, §. 1—3, 1), 10 und 2. Abschnitt §. 2. 
Bach, 17. Cap., 1. Abschnitt, §. 1—4, 7, 8 und 2. Abschn. §. 2 u. 3, 

10) Bach, 18. Cap., §. 1—3. 

11) Bach, 19, Cap., §. 1 — 5, 7. 
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Vom Septim ennone 11 -Akkord. Dieser A. besteht 4iiis 9., 

7., 3. Seine Signatur . . . . u. s. w. ^). 

Vom Quint qiiarten- Akkord. Der ^ten A. besteht aus 4., 

5., 8. Seine Signatur ist 4 3 oder | 3, wenn die 4, gleich aufgelöset 
wird ; geschieht diese erst in der Folge, so ist 4 oder ^ genug. Die 
reine, falsche 5., reine 4. und 8. sind die vorkommenden Intervalle 
unseres A. Die 4 . ist allzeit vorbereitet und tritt bei der Auflösung 
herunter. [Folgen Beispiele.] 2) 

Dies war die Vorlage zu Seite 14 bis 51 des Seyfried - 
sehen Buches. Seyfried hat überall geändert. Was bei ihm 
(Seite 51 unten und S. 52) folgt, lässt sich handschriftlich 
nicht belegen. Es mag das letzte Blatt des Manuscripts ver- 
loren gegangen sein, was, nach der Vorlage zu schliessen, 
sehr wahrscheinlich ist. Beethoven’s Vorlage wäre wiederum 
gewesen: Bach’s »Versuch«, 2. Theil, 21. Capitel, §. 7. 

Nun ist Einiges zu sagen über das andere, 20 Seiten um- 
fassende Heft. Es handelt hauptsächlich von der Bezifferung 
der Accorde, und ist wiederum ein Auszug aus dem 2. Theil 
von Ph, E. Bach’s »Versuch«, Cap. 2 bis Cap. 21. Der In- 
halt ist zum Theil mit dem in den »Materialien zum General- 
bass« übereinstimmend; zum Theil ist er, was Bezifferung an- 
geht, vollständiger. Es ist nicht nöthig, Auszüge zu bringen. 
Bach’s zwanzig Accorde werden der Keihe nach vorgeführt; 
auf der linken Seitenhälfte sind die Namen und Bestandtheile 
der Accorde angegeben, auf der rechten steht ihre Bezifferung. 
Das letzte Blatt des Heftes ist abgerissen. Nach einer nähe- 
ren Mittheilung, welche wir Herrn L. Nohl verdanken, be- 
findet es sich in Zürich s). Es ist paginirt mit 21 und 22. 
Auf Seite 21 steht die Fortsetzung des auf der letzten Seite 
des Heftes abgebrochenen Auszugs aus Ph. E. Bach’s »Ver- 
such« (2. Theil, 21. Cap., §. 7) über den Quintquarien-Akkord, 
Auf Seite 22 schreibt Beethoven: 


1) Bach, 20. Cap., §. t — 7. 

Bach, 21. Cap., §. 1—4. 

3) Vgl. Briefe Beethoveffs Nr. 71, 
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Lieben Freunde ich gab mir die Mühe bloisw liicrnüt, um recht 
beziffern zu können, und dereinst andere anzuliüiren. Was Fehler 
angeht, so brauchte ich wegen mir selbst beinahe dieses nie zu lernen, 
ich hatte von Kindheit an ein solches zartes Gefülil , dass ich es aus- 
übte, ohne zu wissen dass es so sein müsse oder anders sein könne. 

Seyfried hat diese Zeilen seinem Buche i Seite 71) in Fac- 
simile beigegeben. Sonst hat er das Heft nicht benutzt. 

Das dritte Heft verdient mehr Beaclitung und eine Mit- 
theilung des Inhaltes in kurzen Auszügen (mit Angabe der 
Anfangsworte u. s. w.) wie früher. Beethoven schreibt: 

Orgelp unkt. Wenn über langen aushaltendeii Noten im Basse 
allerhand harmonische Veränderungen, welclu»- mehrcntlKüls aus Bin- 
dungen zu bestehen pflegen, verkommen, so nennt man dieses Orgcl- 
punkt (point eVorgue). Die Harmonie darüber ist oft auch ohne den 
aushaltenden Bass vollständig. Wenn man . . . . u. s. w. 

Diese Beispiele, wobei die Ziffern gesetzt sind, solhui cimm deut- 
lichen Begriff von der Einrichtung der Harmonie geben*). [Folgen 
Beispiele von Eberlin und Ph. E. Bach aus Türk’s »Kurze Anwei- 
sung« §. 195.] Lässt mkn den Bass weg, und bezifl’ert dafür die in 
der zweiten Notenreihe tiefste Mittelstimme . . . . ii. s. w. . 

Das ganze System der Akkorde. Zwei Grundakkorde: 
der Dreiklang und Septimen- Akkord. Tabelle der konsonirendcui 
Akkorde [Folgt die l. ixnd 2. Tabelle aus Kiniberger’s Kunst 
des reinen Satzes« I, S, 38.] 

Die jetzt hergestellten dissonirenden Akkorde heissen w(‘scntlich(^ 
oder nothwendige Dissonanzen , weil sic nehmlich jedesmal ihr(‘, St(ille 
behaupten , . . . ii. s. w. *) . 

Akkorde mit einem Intervalle, wodurch der Dreiklang aiilg(jhal- 
ten wii-d. Der Nonen- Akkord . . . . u. s. w. *>). 

Akkorde mit einem Intervalle, wodurch der Sexteii-Akkord aufge- 
halten wird. Der Nonsexten- oder Sextnoneu- Akkord .... u.s. w. 


1) Beethovens Vorlage : Bach’s »Versuch«, 2. Theil, 24. Cap., §. 1 , 4, o. 

2) Türk's »Kurze Anweisung« §. 195. 

Türk, §. 09. 

Türk, §. 72-74'. 

5) Türk, i 144, 145, 14S— 151, 

Türk, §. 153—156. 
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Akkorde mit eiuem lutervallc, wocliircli der [I Akkord aufgehal- 
teu wird. Der Sextquartuonen - Akkord oder Nonqiiartsexten - Ak- 
kord . . . . u. s. w. ^). 

Akkorde mit einem Intervalle, durch welches der Septimen -Ak- 
kord anfgehalten wird. Der Sextseptimen-Akkord . . . .u. s. w. 2). 

Akkorde mit einem Intervalle, wodurch der ijien, |ten und 2den Ak- 
kord anfgehalten wird. Die 6. durch die 7. aufgehalten im ^ten Ak- 
kord . . . . u. s. w. 3) . 

Akkorde, welche durch Aufhaltung zweier Intervalle entstehen. 
Der Dreiklang mit 2 Intervallen aufgehalten. Der Quartnonen - oder 
Nonquarten-Akkord . . . . u. s. w. 4). 

Sexten -Akkord durch 2 Intervalle aufgehalten. Nonseptimen- 
Akkord . . . . u. s. w. ''») . 

Der ^-Akkord durch 2 Intervalle aufgehalten, durch die 9 und 
7, durch die 7 und 5, durch die 7 und 8. 










galante Schreibart^). 


S 6 
3 4 


Lachet Freunde über diese Galanterie. 


i: 


m 


Der 7 -Akkord durch 2 Intervalle aufgehalten, dm'ch die 9 und 1, 
durch die 6 und 4, durch die 9 und 6 . . . . u. s. w. "). 


1} Türk, §. 158—102. 
2) Türk, §. 164-107. 
Türk, §. 169—171. 
Türk, §. 173-175. 
ßj Türk, §. 176. 

«) Türk, §. 177, 

') Türk, §. 179-182. 
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l)(‘r Dreiklang anlgehalteu durch 3 oder 4 Intervalle. Der Ak- 
kord der grossen Septime . . . . u. s. w. '). 

Akkorde, durch die Verzögemng des Basses entstehend. Schlecht- 
hin werden diese auch Vorausnahmen (Anticipationen) genannt. Vor- 
ausgenommener Dreiklang . . . . u. s. w. 2) . 

Andere nehmen den Dreiklang und Septimen- Akkord als Grund- 
akkorde vom ersten Rang, folgende aber als Grundakkoi'de vom zwei- 
ten Rang. 

Der Nonen-Akkord entsteht durch das Hinzufngen der Terz un- 
ter den Grnndton eines Septimen-Akkordes . . . . n. s. w. 

Der TJndecimen-Akkord entsteht durch . . . . n. s. w. 

Der Terzdeeimen-Akkord entsteht durch das Ilinzuftlgon .... 
[u. s. w. bis :j in der weichen Tonai't auf der Tonika selbst wie hier 
[Beispiel] gebraucht •>). 

Das war die Vorlage zu Seyfried’s Buch von Heite 53 bis 
Seite 73 Zeile 3. 

ln vorstehendem Auszuge ist eine den Ij- Akkord betref- 
fende Stelle der Handschrift vollständig nacligeschriebeii wor- 
den, weil sie eine Bemerkung Beetlioven’s (»Lachet Freunde 
Uber diese Galanterie«) enthält, welche zu verschiedenen Deu- 
tungen Anlass g-eben kann. Nach unserer Ansicht bezieht sie 
sich nicht auf das Beispiel, sondern auf das Wc^rt »galant«. 
(Türk versteht unter der galanten Schreibart die freie, im 
Gegensatz zur strengen oder gebundenen Schreibart.) Wenn 
man Seyfried’s Buch zur Hmid nimmt und seine Vorrede nach- 
liest, so glaubt man, sie gelte einem Beispiel von Albrechts- 
berger. Das Falsche einer solchen Deutung liegt auf der 
Hand. Das ist übrigens die einzige ironische Bemerkung 
Beethoven’s, welche in den vorliegenden Schriften vorkommt. 

Ferner hat Seyfried (S. 70) mit Unrecht die letzten vStel- 
len des Auszugs, die doch dem Inhalte nach znsamnumge- 
hören, getrennt. Beethoven will (mit Türk) nicdits Anderes 
sagen, als dass es ausser dem einen, zuerst vorgetrageneu 


1) Tllrk, §. 184— ] SU. 

2j Türk, i 191— 1U4. 

3 Türk, Anmerkung zu §. iiO, 
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System noch ein anderes giebt, welches vom ersten darin ab- 
weicht , dass es die Nonen-, ündecimen- und Terzdecimen- 
Accorde nicht als Vorhaltsbildungen erklärt, sondern durch 
Terzenzusätze unter den Grundton eines Septimen- Accordes 
bildet. 

Was Seyfried Seite 73 Zeile 4 bis Seite 74 bringt, fehlt 
im Manuscript. An letzterem ist aber ein Blatt abgerissen. 
Es ist daher wohl möglich, dass die betreffende Stelle ur- 
sprünglich vorhanden war. Beethoven’s Vorlage wäre gewesen : 
Kirnberger’s »Kunst des reinen Satzes«, L S. 129 — 132. 

Es folgen nun die Schriften, welche den einfachen Con- 
trapunkt betreffen. Diese müssen nach zwei und mehr Sei- 
ten unterschieden werden. Anders wie beim Generalbass, wo 
die Schriften einer und derselben Zeit angehören, gehört ein 
Theil der contrapunktischen Schriften dem Cursus Beethoven’s 
bei J. Haydn und Albrechtsberger an; der andere Theil aber 
reiht sich nach seiner ganzen äusseren Erscheinung, nach 
Handschrift, Papier, Einfassung u. s. w. an die Schriften über 
Generalbass aus dem Jahre 1809. 

Der Unterricht Beethoven’s bei Joseph Haydn mag bald 
nach Beethoven’s Ankunft in Wien (im November 1792) be- 
gonnen und bis kurz vor Haydn’s Abreise von Wien nach 
England (am 19. Januar 1794) gedauert haben. Dann begann 
der Unterricht bei Albrechtsberger. Der Unterricht bei J. Haydn 
kommt also zuerst. 

Dem Unterrichte Beethoven’s bei J. Haydn gehört an eine 
Anzahl loser, aber zusaminengehörender Bogen und Blätter, 
welche zusammen 54 Seiten in Querfolio ausmachen. Das 
Manuscript ist nicht mehr ganz vollständig; es mögen unge- 
fähr 10 Blätter verloren gegangen sein. Auf der ersten Seite 
steht von Beetlioven’s Hand: »Hebungen im Contrapunkt«. 
Vorhanden sind 245 Hebungen in fast allen fünf Gattungen 
des zwei-, drei- und vierstimmigen strengen Contrapunkts. 
Die Hebungen bewegen sich sämmtlich innerhalb der Grenzen 
der sechs alten Tonarten, wie solche von Fux in seinem y>Gra- 
dus ad Parnasmm « erklärt und angenommen werden. Die den 
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üebuiigen zu G-ruade liegenden sechs Cmitus linni sind fol- 
gende : 



Die Uebungen sind, wenn auch ohne Taktzciclion , ini 
alten oder grossen Allabreve-Takt geschrieben. Von Bcctho- 
ven’s Hand findet sich, ausser den Uebungen selbst und den 
dazu gehörenden Ueberschriften (z. B. » 2stinnniger Contra- 
punkt. Nota contra Notam« — »2*® Gattung des zweistiunuigon 
0.« — »3*« Gattung des zweistimmigen C.«u. s. w.), nirgends 
eine Bemerkung vor. Haydn hat hier und da Noten gelindert, 
manche Stellen mit einem Kreuz (f) oder mit einem »NB.« 
bezeichnet, jedoch nirgends ein erklärendes Wort beigefUgtb. 

Seyfried hat von diesen Uebungen manche uufgcuouimcu. 
Sie stehen bei ihm; 

Seite 107 und 108; sieben Uebungen. Die Zwischenbe- 
merkungen Seyfried’s (Seite 107 unten und H. 108; stehen je- 
doch nicht im Manuscript. Auch hat Seyfried hier und in 
allen folgenden Hebungen Taktzeichen und Wörter t »Ausfül- 
lung« u. s. w.) vorgesetzt und Ziffern eingefUgt, die nicht in 
der Handschrift stehen. 

') Dass, wie in der Allgemeinen Musikalischen Zeitung vom 1. No- 
vember 1863 gesagt wurde, die vorliegenden Uebungen mit dom Uutor- 
richte Beethoven’s bei Schenk Zusammenhängen können, ist nicht wahr- 
scheinlich. 
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Seite 111 unten bis S. 113 oben; 3 Uebiingen. Im vor- 
letzten Takt der 2. Hebung muss das untere A im Bass weg- 
fallen. 

Seite 116 bis S. 118 oben; 4 Hebungen. Im 5. Takt 
der ersten Hebung muss im Alt die erste Note h statt cl heis- 
sen. Die Bemerkung S. 117 vor der letzten Hebung steht 
nicht im Manuseript. 

Seite 120 und 121 ; 3 Hebungen. Die Bemerkungen, welche 
Seyfried S. 120 und S. 121 bis 122 oben bringt, stehen nicht 
im Manuseript. 

Seite 124 bis 125 oben; 4 Hebungen. 

Seite 127 bis 128 oben; 4 Hebungen. In der ersten He- 
bung muss die zweite Note im Bass [a) eine Octave tiefer 
stehen. Die Bemerkung zwischen der 2. und 3. Hebung steht 
nicht im Manuseript. 

Seite 132 bis 134; 4 Hebungen. In der letzten Hebung 
muss im Sopran, statt der ersten Note, eine Pause stehen. 

Seite 138 bis 139 oben: 4 Hebungen. In der letzten He- 
bung muss die 8. Note im Bass eine Octave höher stehen. 
Die Bemerkung S. 138 y>Nova Oadmzav^ steht nicht im Ma- 
nuscript. 

Seite 142 bis 145 oben; 4 Hebungen. In der ersten He- 
bung muss die 13. Note im Sopran d statt g heissen. In der 
2. Hebung muss die 8. Note im Tenor eine Octave tiefer stehen, 
so dass ein Septimen-Sprung darauf folgt. In der 3. Hebung 
muss die letzte Note im Tenor eine Quinte tiefer [e statt h) 
stehen. Die Bemerkungen vor der ersten und nach der letz- 
ten Hebung (S. 142 und 145) stehen nicht im Manuseript. 

Beethoven’s Hebungen im einfachen Contrapunkt bei Al- 
brechtsberger sind in zwei Gruppen zu sondern. Zuerst kom- 
men Hebungen in allen Gattungen des zwei-, drei- und vier- 
stimmigen strengen Contrapunkts. Sie nehmen einen Raum 
von 16 enggeschriebenen Seiten ein. Das Manuseript ist aber 
nicht vollständig und es mögen 4 Seiten fehlen. Den Hebun- 
gen liegen zwei feste Gesänge zu Grunde, der eine in Fdur, 
der andere in Dmoll. Von Albrechtsbergeris Hand sind ge- 
schrieben einige allgemeine Regeln und verschiedene auf Beet- 
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horeiVs Uebungen sich ll)eziehende Bemerkungen. Regeln^ 
welche auf die einzelnen Gattungen eingehen , sind nicht vor- 
handen. Es ist daher wahrscheinlich, dass ein gedrucktes 
Lehrbuch gebraucht wurde. Dies konnte, nach einer später 
mitzutheilenden Bemerkung, kein anderes sein, als Albrechts- 
berger’s »Anweisung 7Air Composition« in der Ausgabe vom 
Jahre 1790. Von Beethoveir’s Hand finden sich einige Be- 
merkungen vor. Bei einer Uebung der zweiten Gattung des 
dreistimmigen Contrapunkts bemerkt Beethoven; »Der Nieder- 
streich soll vollstimmige Akkorde haben, der Aufstreicb kann 
leere haben«. Beim viei’stimmigen Satz findet sich zu Anfang 
die Bemerkung: »Die Liceuzen [nämlich erlaubte verdeckte 
Quinten und Octavenl abwärts sind ])esser als aufwärts. Die 
Licenzen dttrfeu in der obern Stimme höchstens einen Quiu- 
tensprung, im Basse und in den Mittclstimmea können sie 
auch einen 4*®", 6**” und 8''®“-sprung haben. Bei dem 
Sprunge hinauf und bei dem ö*®“ Sprunge hinauf sind in der ge- 
raden Bewegung verdeckte Quinten und b''®“ zu machen«. Bei 
einer unvorbereiteten Septime, welche Beethoven nicht in einer 
Uebung sondern mn Bande aubringt, fragt er; »ist es erlaubt?« 
Andere und anderartige Bemerkungen finden sich nicht vor. 
Bemerkt kann noch werden, dass, ähnlich wie in Albrechts- 
berger’s »Anweisung«, auch Uebungen in andern Taktarten, 
als im gewöhnlichen (|^-Takt, vorgenommen wurden. Sey- 
fried hat von allen Uebungen keine aiifgenommcn. 

Nun ist die zweite Gruppe der contrapunktischen Uebun- 
gen zu erwähnen. Sie füllen 8 Seiten. Das Manuscript kann 
aber unvollständig sein, und es mag etwa ein Blatt fehlen. 
Die Uebungen sind theils im strengen, thcils im freien Satze 
geschrieben. Allen liegt folgender Cantus finnus zu Grunde: 



Die Uebungen sind von Albrechtsberger corrigirt und mit Be- 
merkungen versehen. Eine Bemerkung lautet: »Nebst der 
wesentlichen Septime sind noch im freyen Satze frey anzu- 
schlagen erlaubt die kleine über dem 4. grossen Ton, die 
verminderte auf dem 4. und 7. grossen Ton«. Von Beethovcu’s 



175 


Hand findet sich ausser Ueberschriften u. dgl. keine Bemer- 
kung vor. Seyfried hat aus dieser Sammlung das Material 
zu seinem 15. Capitel genommen. Alle Beispiele oder Ue- 
biingen, welche darin von Seite 146 bis 1 54 Vorkommen, sind 
von Beethoven gesetzt und geschrieben. Jedoch ist zu be- 
merken, dass Seyfried mehrere Stellen in den Uebungen ge- 
ändert hat, und dass die Bemerkungen, welche bei ihm von 
Seite 146 Zeile 7 bis Seite 149 unten Vorkommen, nicht in 
der Handschrift stehen. Mit dem letzten Beispiel Seite 154 
bricht das Manuscript ab. lieber das Folgende lässt sich also 
nichts sagen. 

Das wären nun Beethoven’s contrapunktische Hebungen 
bei Haydn und Albrechtsberger. Es ist aber noch eine vierte 
Sammlung zu erwähnen, welche sich unter Beethoven’s Nach- 
lass vorfand. Sie besteht aus einigen Heften, umfasst über 
120 Seiten und enthält Uebungen in allen Grattungen des zwei-, 
drei- und vierstimmigen Contrapunkts von fremder Hand, und 
Eegeln, Anmerkungen u. dgl. von Albrechtsberger's Hand* 
geschrieben. Allem Anschein nach sind es Uebungen eines 
andern, unbekannten Schülers Albrechtsberger’s. Von Beetho- 
ven sind sie gewiss nicht, Beethoven’s Handschrift ist nir- 
gends zu finden 2). G-leichwohl hat Seyfried die Sammlung 
benutzt. Doppelt schlimm aber für ihn, dass er sich gleich 
an einigen Beispielen, welche dem y>Gradus ad Pamassum^s^ 
von Fux entnommen sind und welche dem Schüler nur als 
Muster dienen konnten, vergriff und sie änderte. Es sind die 
bei ihm Seite 87 bis 91 stehenden Beispiele des zweistimmi- 
gen Contrapunkts. Im Manuscript sind sie (von der Hand des 
Schülers) genau so geschrieben, wie sie in der lateinischen 
Ausgabe des yiGradus<^^ Seite 53 — 55, 59 und 60, gedruckt 


1) Albrechtsberger bemerkt bei einer Uebung: ^^Nova Cadensa«. Am 
Schluss eines Heftes steht von des Schülers Hand : »Fiuis. Omnia ad 7na- 
jorem Bei Gloriam«. Diese Worte kommen bei Seyfried S. 138 und 155 vor. 

2) Schindler erzählt (Biogr. II, 309) von einem Heft, welches er bei 
Beethoven gesehen, und welches contrapunktische Arbeiten Albrechts- 
berger’s für seine Schüler enthalten habe. Könnte das nicht ein Heft von 
der obigen Sammlung gewesen sein? 
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siiui. AUCH tue uauei stehenden , meistens in lateinischer 
Sprache geschriebenen nnd mit Fux übereinstimmenden Be- 
merkungen hat Seyfried geändert. Dass Seyfried hier die 
vorliegende Sammlung und nicht eine andere, später zu er- 
wähnende benutzt hat, geht u. a. auch daraus hervor, dass 
die Beispiele, welche er Seite 89 bringt und fälschlich auf 
den Leitton bezieht, welche aber eigentlich nur die mit einem 
verminderten Septimen-Accord vorzunehmenden enhannonischen 
Verwechselungen zeigen sollen, in derselben Folge auch in 
der Handschrift zwischen dem letzten Beispiel der ersten Gat- 
tung und dem ersten Beispiel der zweiten Gattung vorkommcu. 
Jedoch stehen sie hier, ohne Zusammenhang mit dem Vor- 
hergehenden, am untern Ende einer Seite, wo sie von Al- 
brechtsberger hingeschrieben wurden, augenscheinlich . weil er 
hier zur Anbringung^ einer spätem, l)eiläufigcn Bemerkung 
eine leere Stelle fand. 

Ausser den angeführten Beispielen sind folgende Hebun- 
gen bei Seyfried der Sammlung entnommen; 

Seite 94, 2 Uebungen. 

Seite 95 unten bis S. 99 oben, 8 Uebungen. 

Seite 101, 2 Uebungen. 

Seite 110 — 111, 3 Uebungen. 

Seite 114 — 116 oben, 3 Uebungen. 

Seite 118 und 119, 3 Uebungen. 

Seite 129 — 131, 4 Uebungen. 

Dem theoretischen Theil der Sammlung sind folgende 
Stellen bei Seyfried entnommen; Seite 95 Zeile 1 If. ; Seite 
104 unten bis Seite 106 oben; Seite 109, 113 und 114 oben. 
Sowohl in den, Uebungen als bei diesen Stellen hat Seyfried 
geändert. Folgende Textstellen bei Seyfried kommen nicht 
im Mauuscript vor: Seite 91 Zeile 4; Seite 96 mitten; Seite 
99 Zeile 1 — 14; Seite 99 unten bis Seite 101 oben; Seite 105 
Zeile 3 und 4; Seite 114 unten; Seite 115 mitten; Seite 131 
bis 132 oben. Dies mag genug sein, um Seyfricd’s Verfah- 
ren bei der Benutzung einer unechten Handschrift aus Licht 
zu stellen. 
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Es sind nun die contrapunktisclien Schriften vorzunehmen, 
welche sich den Schriften über G-eneralbass aus dem Jahre 1809 
anschliessen. Beethoven’s Auszüge stehen in einem (62 Seiten 
in Querfolio umfassenden) Heft, welches ühersehiieben ist: 
»Materialien zum Kontrapunkt«. Zuerst* erscheint ein Auszug 
aus Kiraberger’s »Gedanken über die verschiedenen Lehrarten 
in der Komijosition«. Seyfried hat diesem Auszug nur eine 
Stelle entnommen, deren Anfang nach Beethoven’s Handschiift 
lautet : 

Zwei Noten gegen eine werden auf eine zweifache Art behandelt. 
Einmal kann die erste Note eine Konsonanz und die zweite eine Dis- 
sonanz sein, das heisst bekanntermaassen der reguläre Durchgang. 
Zum andern kann die erste Note dissoniren und die zweite konso- 
niren, . . . . u. s. w. ^). 

Seyfried bezieht (Seite 93 — 94 oben) die Stelle unpassen- 
der Weise auf die freie Schreibaii;. Ueberdies hat er durch- 
weg Wörter geändert. 

Nach dem Auszug aus KirnbergeEs »Gedanken« schreibt 
Beethoven: »Von hier geht man zu dem Blatte wo die Lehre 
von dem Fuxischen Kontrapunkt anfängt«. Diese Lehre be- 
ginnt mit einer Einleitung, tiberschrieben : »Einleitung zur 
Fuxischen Lehre vom Kontrapunkt«. Beethoven’s Auszug ist 
sehr eingehend, enthält auch einige eigene Bemerkungen. 
Er füllt, so weit er vorhanden ist (denn im Manuscript fehlen 
einige Blätter) , wenigstens 36 Seiten. Eine geküi-zte Wieder- 
gabe des Auszugs (wie bei den Schiiften über Generalbass) 
mag hier genügen. Beethoven schreibt: 

Eiuleituug zur Fuxischen Lehre Tom Kontrapuukt 

Die Bewegung ist die Fortschreitiing von ein'^er Stimme zur andern. 
Sie ist dreierlei : gerade Bewegung (motus rectus) , wenn zwei Stimmen 
zugleich fallen oder steigen , . . . u, s. w. 2) , 

0 Beethoven’s Vorlage bei dieser Stelle: Kirnberger’s »Gedanken«, 
Seite 7 Zeile 9 v. u. bis Seite S. 

Beetlioven’s Vorlage : Türk’s »Kurze Anweisung zum Generalbass- 
spielen«, §. 28. 

Notte’bolim, Beetlioveniana. 


12 
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Der Gebrauch dieser Bewegungen ist in folgenden 4 Regeln ent- 
halten. l) Von einer vollkommenen Konsonanz zu einer andern voll- 
kommenen gellt man entweder durch die widrige oder Seitenbewe- 
gung . . . . u. s. w.i). 

Eigentlich nur 2 Regeln: 1) von einer vollkommenen K. zu einer 
andern kann man nur durch die widrige oder Seitenbewegung ge- 
hen. . . . u. s. w. 2). 

Hierbei wird die widrige oder Seitenbewegung deswegen ange- 
rathen, weil sonst verdeckte 5*®” und entstehen . . . . u. s. w. 

Der Querstand (unharmonischer böser Querstand] , rfln/io 7)<m 
Jimmojiica, bedeutet . . . . u. s. w. ^). 

Jedoch in dieser Portschreitnng dürfte man die S''® nicht ver- 
doppeln . . . . n. s. w. S). 

Von den (ilattniigeii des Kontrapunkts. 

Erste Gattung. Note gegen Note [th. 7)ol(i amlra notmn ) . Hier- 
bei sind erstens die 4 Regeln zu beobachten, dann soll man mehr 
unvollkommene als vollkommene Konsonanzen anbringen . . . . u. s. w.<^). 

Die alten Tonlelirer verbieten diese Ollam hatMa . . . 
u. s. w. 

Diese 8^® ist erlaubt . . . . u. s. w. 

Zweite Gattung des Kontrapunktn. 2 Noten geg(‘n eine. 
Hierbei das Niederschlagen {Umk) und das Aufschlagen (arm) zu be- 
trachten . . . , u. s. w, ’>) . 


1) Fux’ » Ormhs ad Parnassum<( in Mizler’s deutscher Ut'bcrsctzuug, 
S. öO und 01. 

2) (?) Kirnberger's »Kunst des reinen Satzes«, ershn* Band, S. 

3j Ph. E. Bach’s »Versuch«, 2. Theil, 2. Capitel, I. Abschnitt, 
§. 18—23. 

4) Türk, a. a. 0., §. 40. Dazu Beispiele ans Kiruberger’s «Kunst 
des reinen Satzes«, I, S. 139 und 140. 

5) Ph. E. Bach, a. a. 0., 2. Capitel, 1. Abscliuitt, {j. 35. 

Fux, a. a. 0., S. 04-72. Dazu die Beispiele Tab. II, Fig. 3 - (i 
und 9—13. 

’^) Albrechtsberger’s » Anweisung zur Oouipositiou«, Aungahe vom 
Jahre 1790, Seite 28. 

ö) Fux, a. a. 0., S. 72 und 73, Dazu die Beispiele Tab. 11, Fig. 10 
und 17 und Tab. UI, Fig. 1. 

9) Fux, a. a. 0., S. 74 bis 77; Tab. II, Fig. 21 ; Tab. 111, Fig. 2 17 ; 
Tab. IV, Fig. 1-0. 
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Der Tropfen Wasser durchlöchert endlich einen Stein ... * 
n. s. w- '•) . 

Unter dem strengen Satze versteht man überhaupt alle 5 Gat- 
tungen des Kontrapunkts. Zu ihm gehören . . , . u. s. w. 2). 

Dritte Gattung des Kontrapunkts. 4 Noten gegen eine. 
Von diesen 4 Noten muss die erste eine Konsonanz . . . . u. s. w. 

Vierte Gattung des Kontrapunkts besteht aus zwei halben 
Schlägen gegen einen ganzen . . . . u. s. w. -i). 

Von der Auflösung der Dissonanzen. De Bi&smaniiarum 
Resohuione. Eine gebundene Note ist nichts anders, als eine Verzöge- 
rung der folgenden Note . . . . u. s. w. . 

Fünfte Gattung des Kontrapunkts. [Cotiimp^mctum ßo- 
rühtm.) Der verblümte K., da schon nach damaliger Zeit allerlei 
Zierrathen, fliessende Bewegungen , verschiedene Veränderungen des 
Gesangs statt finden . . . . u. s. w. ^) . 

.Von der Note gegen Note in 3 Stimmen. Bei dieser 
Komposition ist in acht zu nehmen, dass bei jedem Takt der harmo- 
nische Dreiklang anzubringen sei .... u. s. w. '"). 

Vom Kontrapunkt mit zwei halben Noten gegen eine 
ganze. Es gilt hier alles was im 2stimmigen 8. gelehrt worden .... 
u. S. W. '*’). 

Mit vier Noten in 3 Stimmen. Alles gilt was vom zwei- 
stimmigen in dieser Gattung . Hauptsächlich muss auf die 

Noten gesehen werden, die in Thesi stehen . . . . u. s. w. . 

In 3 Stimmen mit Bindungen Vieles ist durch die 

Kegeln in der Höhe verboten, was in der Tiefe erlaubt ist u. s. w. 


1) Fux, S. 77. Vgl. Seyfried S. 92. 

-) Albrechtsberger's »Anweisung«, S. 18, 17 und 67. 

3) Fux, S. 78 und 79; Tab. IV, Fig. 7 — 17; Tab. V, Fig. 1 — 3. 

Fux, S. 80; Tab. V, Fig. 4 und 5. 

•>) Fux, S. 80—83; Tab. V, Fig. 6 bis 20; Tab. VI, Fig. 1. 

‘J; Fux, S. 83—85; Tab. V, Fig. 2J ; Tab. VI, Fig. 2-16. 

-) Fux, S. 80—94; Tab. VII, Fig. 2, 3, 6 -11, 14—23; Tab. VIII. 
Fig. 1—9. 

«) Fux, S. 90, 97; Tab. VIII, Fig, 10-12; Tab. IX, Fig. 1—7. 

«j Fux, 8. 98; Tab. X, Fig. 1—5. 

JO] Fux, S. 99—104; Tab. XI, Fig. 1—10, Tab. XII, Fig. 1-7; 
Tab. XIII, Fig. 1 und 


12 * 
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Der bunte Kontrapunkt. De contrapuncto ßoriclo in 3 Stim- 
men. Dieser ist eine Zusammensetzung aller 5 Gattungen . . . . u. s. w. *) . 

Vom Kontrapunkt mit 4 Stimmen. Wo man wegen feh- 
lerhafter Gänge, welches öfters geschieht, die 8. nicht haben kann, 
wird die 3., sparsamer aber die 6. verdoppelt . . . . ii. s. w. . 

Zwei Schläge auf einen ganzen Takt, 4 Stimmen. 
[Folgen ohne Weiteres Beispiele^) .] 

Von Vierteln gegen einen ganzen Schlag. [Folgen 
Beispiele mit den dazu gehörenden Bemerkungen^] . Bei einem dieser 
Beispiele, welches an zwei Stellen verdeckte Quintenfortschreitungen 
enthält, findet sich eine Bemerkung Beethoven’s. Beethoven schreibt :] 





Fux entschuldigt + # dieses sehr und scheint auch manchmal mit 
Fleiss solche Beispiele gewählt zu haben, wo der Schüler solche Fehler 
machen musste. Das letztere würde jedoch für mein Ohr nie zu ent- 
schuldigen sein.’ Es lassen sich schon Choräle sti’eng rein setzen^). 

Von dem Kontrapunkt mit Bindungen in 4 Stimmen. 
Die Regel, dass die Harmonie zu den Bindungen beständig aus 3 Schlä- 
gen bestehen soll, kann nicht so genau beobachtet werden . . . . u. s. w. 

bis : Daher ist diese Fortschreitung so anzusehen, als wenn man 

von einer vollkommenen Konsonanz zu einer unvollkommenen in der 


geraden Bewegung fortgehe 2). 


1) Vgl. Seyfried, S. 128. 

2) Fux, S. 115, 116; Tab. XIX, Fig. 2-7. 
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Mit diesen Worten bricht das Manuscript ab. Seyfried 
hat dem Anszug entnommen : 

Seite 103 — 104, 4 Beispiele; 

106, 2 Beispiele; 

122 — 123, 4 Beispiele; 

125 unten und S. 1 26, 4 Beispiele ; 
ferner (mit Aeuderungen) die Textstellen: Seite 92 Zeile 6 v. o. ; 
S. 96Z. 13v. u.; S. 101 u. f.; S. 104; S. 109 oben: S. 113 
Z. 8 V. u. ; S. 122 u. s. w. 

Albrechtsberger lässt in seiner »Anweisung« auf die Lehre 
vom einfachen Contrapunkt die von der Nachahmung folgen. 
Es ist zu verrauthen, dass bei dem Unterrichte Bectlioven’s 
Albrechtsberger denselben Weg nahm. Jedoch findet sich 
unter den Papieren aus Beethoven’s Nachlass nichts, das 
näheren Aufschluss und Gewissheit geben könnte. Ausser 
emer der späteren Zeit angehörenden Abschrift der in Albrechts- 
berger’s »Anweisung« (S. 163 bis 167) enthaltenen Beispiele 
der Nachahmung vom Einklang bis zur Untcroctave sind drei 
länger ausgefllhrte Stücke namhaft zu machen, welche zur 
Fom der Nachahmung gerechnet werden können. Diese drei 
Stücke hat Beethoven bei Albrechtsberger componirt. 

Das erste Stück, E-moll, -'/i-Takt, liegt dreimal in Boct- 
hoven’s Handschrift vor; einmal entwurfartig, ein andermal in 
Reinschrift u. s. w. Seyfried hat es aufgenommen S. 167 — 171. 
Er hat aber Stellen geändert und am Schluss 6 Takte hinzu- 
gefügt. Beethoven lässt das Stück um so viel Takte früher 
auf der Dominante schliessen. In der erwähnten Reinschrift, 
welche übrigens Seyfried nicht kannte, ist es für zwei Violinen 
und Violoncell bestimmt. Es hat hier die Ucbcrschrift ; »Adagio. 
Quasi Pi-eludio a tre voci«. Am Schlüsse steht: »attacca Fuga«. 
Die Fuge, welche folgen sollte, hat Seyfried S. 197 — 203 
aufgenommen. 

Das zweite Stück, F-dur, »/t-Takt, liegt in einer unvoll- 
ständigen, viel geänderten Handschrift vor. Es ist für Streich- 
quartett geschrieben. Bei Seyfried steht cs S. 172 — 181. 

Das dritte Stück, C-dur, »/s-Takt, hat Seyfried nicht 
gekannt. 
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Die l)ei Seyfried S. 160 — 167 abgedruckteii Stücke liegen 
auch in Beethoven's Handschrift vor. Die Stücke sind aber 
nicht von Beethoven. Beethoven hat sie nur abgeschrieben. 
Sie sind von Ph. E. Bach und stehen in dessen yiSei Sonate 
per Cembalo^ Op. 2«. (Das Stück in G-moll ist der 2. Satz 
der 4., das in Es-moll der 2. Satz der 5. Sonate.) Zu be- 
merken istj dass Beethoven die Stücke nicht, wie Ph. E. Bach, 
auf zwei, sondern auf drei Linien-Systeme geschrieben hat. 

Die bei Seyfried Seite 156 bis 159 stehenden acht Nach- 
ahmungssätze sind handschriftlich nicht vorhanden, lassen sich 
aber gedruckt nach weisen. Sie finden sich nämlich der Reihe 
nach und nur in anderer Form (in andern Ton- und Takt- 
arten u. s. w.) in der von Seyfried lierausgegebenen »Wiener 
Tonschule« von Joseph Preindl (2. Theil, S. 36 f.)^). Das 
dritte Stück steht auch in Albrechtsberger’s »Anweisung« 
S. 164. Eine Vergleichung der Stücke, wie sie in der »Wiener 
Tonschule« und wie sie in den »Studien« erscheinen, ergiebt, 
dass ihre Form in ersterem Buch die ursprüngliche ist. Es 
hat allen Anschein, dass Seyfried die Stücke aus dem einen 
Buch in das andere hintibergenommen und, um sie unkennt- 
lich zu machen, verändert habe. Wir theilen aus Preindrs 
Buch, welches wenigen Lesern zur Hand sein wird, das letzte 
oder achte Stück zur Vergleichung mit Seyfried (S. 159) mit. 


Nachahmung in der Octave. 



Schindler sagt (Biogr. I, S. 79 f.) in Bezug auf Preindl’ s »Wiener 
Tonschiile«: »Wie viele Geisselhiebe hat nicht dieses Tonsetzlehrbuch 
des alten Reichs -Componisten von Beethoven auszuhalten gehabt!« 
Nun erschien aber die »Wiener Tonschule« erst im Jahre 1S27 um die 
Zeit, als Beethoven schon todt war. Eine andere Ausgabe, als die von 
Seyfried nach dein Tode Preindl’s herausgegebene, hat es nicht gegeben. 
Seite 126 im Anhang (der Wiener Ausgabe) von Seyfried’s »Studien« 
findet mau eine Anzeige des Werkes. Recensirt ist es in der Leipziger 
Allgemeinen Musikalischen Zeitung vom 19. März 182bi und in der Ber- 
liner Allgemeinen Musikalischen Zeitung vom 4. Juni 1828. 
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Was Theoretisches über die Fuge vorhaiideii ist, gchöi*t, 
mit einer kleinen Ansnahnie, der sphteni Zeit an. Der 
früheren Zeit gehört an ein von Albrechtsberger geschriebenes 
Verzeichniss von 30 Fugentheinas , welches die Uebersebrift 
hat: 'nFugarum Themata ad Setniresfrictionem et Bestrictwuem 
apia«. Seyfried hat das Verzeichniss ziemlich genau aufge- 
nouinien S. 204 unten bis 206; nur das 17. Thema muss 
nicht in Es-dur, sondern in D-nioll stehen. 

Vorhanden sind 29 vollständige einfache Fugen , welche 
Beethoven hei Albrechtsberger coniponirt bat und deren Themas 
sämmtlich jenem Veraeichniss entnommen sind. Seyfried hat 
mehrere aufgenommen. Diese sind: 

Seite 185 bis 188, 3 zweistimmige Fugen in B-dur, C -dur 
und G-dur. Alle Anmerkungen bei Seyfried innerhalb der 
Systeme und unmittelbar vor, zwischen und nach diesen Fugen 
stehen nicht im Manuseript. Nur das »Lic.« fLieenz) im 11. 
Takt der ersten Fuge ist echt und eine Anmerkung Albre(*hts- 
berger’s. 

Seite 192 — 197, 3 dreistimmige Fugen in D-molI, H-dur 
und G-dur. Auch hier findet sieh von den Anmerkungen, 
welche Seyfried innerhalb der Systeme und zwischen den 
Fugen bringt, keine Spur im Manuseript. Die Bemerkungen, 
welche Albrechtsberger hier und da gemacht hat, hat Seyfried 
weggelassen. 
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Seite 206 — 217, 3 vierstimmige Fugen in xl-moll, C-dur 
und B-dur. Bei Seyfried finden sich Aenderuiigen. Die zweite 
Fuge z. B., welche zweimal handschriftlich vorliegt, soll vier 
Takte früher mit einem Dreiklang auf C, und die dritte Fuge 
einen Takt früher mit einem Dreiklang auf B schliessen. 

Ausser diesen Fugen über gegebene Tliemas gehören dem 
Unterrichte bei Albrechtsberger an die zwei bei Seyfried S. 197 
bis 203 und S. 217 bis 227 stehenden Fugen in E-moll und 
F-dur. Die letztere ist jedoch schon mit Benutzung des dop- 
pelten Contrapunkts in der Octave geschrieben. 

Albrechtsberger lässt in seinem Lehrbuch auf die einfache 
Fuge die Umkehrung (Nachahmung in der Gregenbewegung) 
folgen. Es ist denkbar, dass dieser Gegenstand in gleicher 
Folge auch beim Unterrichte Beethoven’s berührt wurde. Theore- 
tisches darüber und Uebungen von Beethoven finden sich 
jedoch nicht vor. Das Stück, welches Seyfried S. 302—307 
bringt, liegt zwar in einer Handschrift Beethoven’s vor: es ist 
aber nicht von ihm componirt, sondern es gehört zu einer 
Composition von Händel, zu welcher auch die bei Seyfried 
Seite 349 — 352 und Seite 348 unten vorkommenden und eben- 
falls in Beethoven’s Handschrift vorliegenden Stücke gehören i) . 

Nach der Umkehrung wird in Albrechtsberger’s » An- 
weisung (( die Fuge mit einem Choral (der fugirte Choral) 
gelehrt. Unter Beethoven’s Arbeiten finden sich drei Fugen, 
die hier zu nennen sind. Sie stehen theils zwischen einfachen 
Fugen, theils zwischen Arbeiten zum doppelten Contrapunkt 
in der Octave, mögen also den Uebergang gebildet haben von 
der einen Form zur andeiii. Zwei davon hat Seyfried aufge- 
nommen Seite 233 — 245, jedoch sind wieder Stellen geändert 
und Albrechtsberger’s Anmerkungen weggelassen. Die Fugen 
liegen zwei-, zum Theil dreimal in Beethoven’s Handschrift vor. 


1) In Betreif der verschiedenen Bearbeitungen, in welchen die Stücke 
in Händcrs Ouvertüre zu Esther und in dessen Somtas for Two 
Violins, Two Hauthoysii u. s. w. Vorkommen, lässt sich verweisen auf 
die Leipziger »Allgemeine Musikalische Zeitung« vom 3. Februar 1869. 
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Das wären also die Fugeiiarbeitcn Beethoven’s bei All)recbts- 
berger. Jetzt sind die Scliriften aus der späteren Zeit zu 
nennen, zunächst diejenigen, welche sich den früher ange- 
führten Schriften aus dem Jahre 1809 anschliossen. 

In dem Heft, welches die Ueberschrift Materialien zum 
Kontrapunkt« hat, beginnen zwei getrennte Auszüge wie folgt : 


Von der Fuge. 

Die Tonart wird durch den Umfang der Quaiie und 5^®, die inner- 
halb der S. liegen, bestimmt, nach welchen Gränzen sich die [Sätze 
der] Fuge richten müssen. Nemlich wenn die erste den Bezirk der 5^® 
einnimmt so darf die folgende die Gränze der Tonart oder der 8. 
nicht überschreiten, sondern muss im Bezirk der Quarte bleiben und 
so auch im Gegentheil . . . . u. s. w. [Dazu Beispiele und Fugen.]’) 

Bei zweistimmigen Fugen wenn die zweite Stimme mit dem Thema 
eintritt, macht die erste einen Gegensatz (Contrathcimi) darzu, jedoch 
nicht mit gleiclilangen Noten nach der ersten Gattung , sondern mit 
andern, die einen contrapunctischen , meistenlheils nach der fünften 
Gattung verfertigten Schwung führen . . . . u. s. w. (Folgen Beispiele 
und Fugen.] 2) 

Auf einigen losen Blättern und Bogen fzusaninicn 10 
{Seiten), welche auch dem Jahre 1809 augehören und wahr- 
sclieiiilicli ursprünglich mit andern, verlorenen Blättern zusam- 
men ein Heft bildeten, finden sich folgende Stellen ; 

Für die gewöhnliche Modulation — ' 


Haupttonart. 




Neboutonarton. Haupttonart. 


i=i 


C diir. 


Amoll. 


Ncbciitouartcn. 



0 Vorlage : Fux' » Oradus ud Tarnammm in der üobersotzung von 
Mizler, S. 123—120. Dazu die Beispiele Tab. XXII, Fig. 12—11; 
Tab. XXIII, Fig. 1—1; Tab. XXIV, Fig. 1—3; ferner die zwtdstimmige 
Fuge in Albrechtsbergers »Anweisung« (Aiisg. v. J. ITUOi Seih» 170 
und 177. 

2) Albrechtsberger a. a. 0. Seite 175 und 170. Dazti die zwei- 
stimmigen Fugen bei Albrechtsberger S, 178 bis ISO, die Beispicih» und 
Fugen bei Fux, Tab. XXV, Fig. 1, 2, 4-7 und Tab. XXVI, Fig. 1 bis 
Tab. XXIX, Fig. 1. 
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nur fünf Nebentonarten welche in Durtönen hinauf in Molltöiien herab, 
sammt ihren natürlichen Terzen sich hier befinden. Dienlich zu einer 
langen Fuge, Konzert, Sinfonie- Die angezeigte Ordnung wie diese T. 
aufeinander folgen, ist nicht immer zu beobachten. C-dur und A-moll 
haben gleiche Verwandte, eben so G-dur und E-molI und so fort alle 
Durtöne mit ihren kleinen Unterterzen . . . . u. s. w- *). 


Von der Fuge. 

Die antwortende Stimme ahmt in der Oberquinte oder Unterqiiarte 
oder auch in der Ober- oder Unteroktave das Thema nach. Bleibt 
sich der Gegensatz in allen Stimmen gleich, so kann er auch das zweite 
Thema heissen, dann ist’s eine Doppelfuge. Behält er nicht den nehm- 
lichen Gesang eine einfache Fuge. Geht der Satz vom Hauptton in 
seine Ober 5, so geht die Antwort von der 5 in den Hauptton .... 
u. s. w. [Folgen Beispiele.] 2). 

Nach altem Gebrauch hat eine regelmässige Fuge 5 Tonarten zu 
verwandten, die schon oben angegeben. Da man bald dieser, bald 
jener Stimme den Hauptsatz, oder den Gegensatz, oder bald diesem, 
bald jenem Paar Stimmen eine Nachahmung in den verwandten Ton- 
arten gibt . . . . u. s, w. ^) . 

Die Eintritte sind die schönsten zu Anfänge sowohl 3- als mehr- 
stimmiger Fugen, wo die Stimmen in der Ordnung hinauf oder herab 
sich beantworten . . . . u. s. w. 

Es gibt auch Fugensätze welche in der 2, 3, -1, 6, 7 derTonica 
anfangen . . . . u. s. w. [Mit Beispielen.] •'») . 

Was dem Hauptsatze {thema) wenn die zweite Stimme damit eiii- 
tritt, entgegen gestellt wird, heisst der Gegensatz . . . . u. s. w. ^). 

Seyfried hat diese Auszüge benutzt, aber sehr verändert 
in seinem Buche Seite 181 bis 185 und Seite 189 ^Zeile 8 
von untenj bis Seite 192. Was er übrigens Seite 185 (Zeile 


ij Albrechtsberger Seite 9 bis 10 oben. 

-j Albrechtsberger Seite 171—175 und 189—104 (mit Beispielen der 
Beantwortung, Vergrösseruug, Vei-kleinerung u. s. w.). 

Ebenda Seite li)5, 106. 

Ebenda Seite 197. 

•>) Ebenda Seite 197-199. 

«) Ebenda Seite 171. 



4 l)iti 7, 13 und 14) und Seite 192 (Zeile 0 öVi isagt, davon 
steht kein Wort im Manuscript. 

Ausser einem Blatte, welches die 5 Eestandtheilc der 
Fuge kurz erklärt und welches von Seyfried S. 189 benutzt 
wurde, sind noch vier Auszüge zu erwähnen, welche verschie- 
denen Zeiten, überhaupt aber einer spätem Zeit als 1809 au- 
gehören. Jeder Auszug zeigt eine Mischung von Stellen aus 
Alhrechtsberger’s n Anweisung« und aus Marpurg’s » Abhandlung 
von der Fuge«, 1. Theil. Der Inhalt bezieht sich meistens 
auf Beantwortung der Themata und auf Durchführung, und in 
dieser G-emeiiisamkeit des Inhalts kommt es vor, dass Stellen, 
welche den beiden genannten Werken entlehnt sind, wieder- 
holt Vorkommen. Um ein Bild zu geben, theilen wir den 
Inhalt zweier Auszüge mit. Zuerst folgende Stelle: 

Alb — r u. Ma— g^} zusammen schreiben: Die zweite ange- 
fangene Durchführung entweder durch alle oder nur einige Stimmern; 
die alsdenn in der 3. Durchführung den Satz zuerst nehmen soll lässt 
man vermittelst einiger Pausen vorliero schweigen. Bei der zweiten 
Durchführung, wenn es möglichist, nimmt die 2. ointretendc 
Stimme den Satz ehe die erste selben vollendet hat (}ialb(} Engfühning) . 
Dies gilt wohl mehr von zweistimmigen Fugen. Boi der ersten Durch- 
führung macht man nach einigen Zwischensätzen eine Oadenz im 
Hauptton oder Quinte, oder man macht keinen Zwischensatz und gleicli 
die Cadenz, bei welcher der Führer oder Gefährte in der Stimme ein- 
üitt, wo er nicht zuletzt war. 

Nun die andere Stelle: 

Nach der ersten Durcliführnng macht man nach einigen Zwischen- 
sätzen eine Cadenz im Hauptton oder Quinte, oder man macht k<^iiien 
Zwischensatz und gleich die Cadenz, bei welcher der Füll rer oder 
Gefährte in der Stimme (es braucht dieselbe Stimme, womit die 
Fuge angefangen, nicht zu sein) einlritt, wo er nicht zuletzt war (aus- 
genommen wenn Abkürzungen vorher in andinm u. ders(dben Stimme 


b Albrechtsberger und Marpurg. Vgl. des Letzteren »Abhamlluug« 
4. Hptst. 3. Abschn. (Ausgabe v. J. 1753 S. 122 f.) und des Frsbeum 
»Anweisung« (1790) S. 175 f. Eine Vergleichung den* verseluedimon 
Ausgaben von Marpurg's Abhandlung ergiebt, dass Bcothoveu die Aus- 
gabe V. J. 1753 gebraucht hat. 
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geschehen). Bei der zweiten Durchführung, wenn es möglich 
ist, oder wenn man will, die Antwort etwas näher oder eigent- 
lich zu sagen auf die zweite eintretende Stimme (wenn es nöthig oder 
wenn man will) den Satz ehe die erste selben vollendet hat (halbe Eng- 
führung) wenn viele Arten der engen Nachahmung bei dem Satze 
möglich sind oder sonst die Fuge nicht zu lange werden soll. Die 
zweite angefangene Durchführung entweder durch alle oder nur einige 
Stimmen, die Stimme welche alsdenn in der dritten Durchführung den 
Satz zuerst nehmen soll lässt man vermittelst einiger Pausen vorhero 
schweigen. 

ln einem dritten Auszug wird derselbe Gegenstand nach 
denselben Vorlagen vorgenommen. Seyfried scheint einen von 
diesen Auszügen Seite 203 unten bis S. 204 benutzt zu haben. 

Von den doppelten und mehrfachen Contra- 
punkten hat Beethoven bei Albrechtsberger folgende Arten 
durchgenommen: den doppelten Contrapunkt in der Octave, 
den in der Decime oder Terz, den in der Duodecime oder 
Quint, und den dreifachen Contrapunkt in der Octave. Die 
darauf bezüglichen Blätter geben ein ziemlich klares Bild von 
dem Gang^und von der Art des Unterrichts. Zuerst erscheinen 
die beim doppelten Contrapunkt in der Octave üblichen Ziffem- 
und Noten-Schemata mit Erklärungen und Bemerkungen, dann 
Beispiele, alles von Albrechtsberger geschrieben. Aus einer 
Bemerkung geht hervor, dass Albrechtsbergers »Anweisung« 
in der Ausgabe v. J. 1790 benutzt wurde. Albrechtsberger 
schreibt nämlich: »Das Uebersetzen taugt hier nicht, weil 
lauter zu grosse Intervalle in beiden Verkehrungen entstehen, 
wie im 2. Beispiele S. 279 zu ersehen ist«. Das gemeinte 
Beispiel findet sich nur auf der bezeichneten Seite in der er- 
wähnten Ausgabe. Dann erscheint von Beethoven’s Hand ein 
Auszug aus Earnberger’s »Kunst des reinen Satzes« (2. Theil, 
5. Abschnitt, S. 11 — 20), welcher beginnt wie folgt: »üeber 
den Gebrauch der Quinte und Quarte in dem doppelten Conti-a- 
punkt der Octave. 1) Die Quartenfortschreitungen suche man 
zu vermeiden , weil in der Umkehrung Quinten entstehen. 

2 ) Weder kann man mit der Quinte endigen noch anfangen. 

3) Auch mitten in einem Satz ist sie überall zu vermei- 
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den« ... . u. s. w. Später schreibt Beethoven llebnngen. — 
Was Albrechtsberger über den doppelten Coiitrapnnkt in der 
Decime und über die folgenden Contrapunkte schreibt, stimmt 
der Sache nach mit dem überein, was in seinem gedruckten 
Lehrbuch steht. Nur ist alles gedrängter gefasst. 

Was Seyfried aus dem theoretischen Thoil des Unterrichts 
in sein Buch aufgenommen hat , erscheint mit Stellen aus 
andern, noch zu erwähnenden Schriften durcheinander gemischt. 
Die Stelle Seite 247 Zeile 7 von unten bis S. 248 unten ist 
mit den Beispielen dem erwähnten Auszug aus Kirnberger’s 
»Kunst des reinen Satzes« entnommen. Die Seite 247 oben, 
Seite 270 bis Seite 271 oben und Seite 308 bis 311 stehenden 
Beispiele sind von Albrechtsberger geschriebene Beispiele. 
Auch die Textstelle Seite 258, Zeile 1 — 21, ist von Albrechts- 
bei'ger geschrieben. Jedoch hat Seyfried wiederum WiJrter 
und Noten geändert. 

Beethoven’s Uehuugen im doi)pelten und mehrfachen Coii- 
trapunkt füllen ungefähr 70 Selten in Qnerfolio. Vorhanden 
sind 34 kleinere Uebungen mit ihren Versetzungen und mit 
Ausschluss der früher erwähnten vierstimmigen Fu^ in F-dur 
— bei Seyfried Seite 217 ff.) 8 Fugen. Ueberall ist Albrcchts- 
berger's verbessernde und erläuternde Hand bemerkbar. Sey- 
fried hat einen Theil davon aufgenommeu Seite 270 von Nr. 
1 an) bis 299 und Seite 312 bis 325: das sind zusammen 
drei kleine Sätze und fünf Fugen. 

Jetzt sind die Schriften atis der späteren Zeit zu erwähnen. 
Das Meiste Uber doppelten Contrapunkt findet sich in einem 
Heft, welches seiner äusseren Beschaffenheit nach sich den 
Schriften aus dem Jahre 1809 anschliesst. Das Heft umfasst 
46 Seiten, ist aber jetzt nicht mehr so vollständig, wie es vor 
40 Jahren war. Im Anfang sind zwei Blätter abgerissen. 
Auch mag in der Mitte ein Blatt fehlen. Zuerst erscheinen 
Beispiele aus Albrechtsbergers »Anweisung« Ausg. v. J. 1790 
S. 281 und 282. Dann schreibt Beethoven in Bezug auf den 
doppelten Contrapunkt in der Octave weiter: 

Wegen der reinen 5 ist noch anzumerken, das,s jman] ') sic nicht 

‘) Beethoven hat das eiiigcklamuiorte Wort vergessen. 
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sprungweise, auch nicht wenn beide Stimmen stufenweise einhergehen, 
anbringen darf . . . . u. s. w. [Folgen Beispiele.] *) 

Wenn jede Thesis oder jeder Anfang des Takts entweder die 
widrige . . . . u. s. w, [Folgt ein Beispiel.] 2) 

Wenn in der Komposizion eines zweistimmigen kontrapnnktisclien 
Satzes von dieser Gattung nur die 3, 6^^ und 8^^ .... u. s. w. [Mit 
Beispielen.] 3)j 

In dieser Fuge wird gezeigt, wie durch Hülfe des doppelten Kon- 
trapunkts in der 8^® der Gegensatz eingeführt wird. [Dabei eine Fuge 
von Fux. Dann kommen Beispiele mit Bemerkungen'*) und zuletzt 
eine Fuge von Albrechtsberger*’»). Beethoven schreibt dann weiter:] 

Vom R. der lö^“^ 

Hier kann eine von beiden Stimmen in die Decime, nach Weg- 
lassung einiger Konsonanzen oder Dissonanzen, entweder in die Höhe 
oder Tiefe versetzt werden. 

1 2 3 4 5 G 7 8 9 10 

10 98765432 1 

Regeln. 2 Terzen und zwei IO*”*"" können in der geraden Be- 
wegung nicht aufeinander folgen, weil aus jenen zwei aus diesen 
zwei Einklänge durch die Verkehrung entspringen wurden u. s. w,<»i . 

Dieser K. heisst Conirapitnctum duplex in decima acuta, wenn .... 
u. s. w. [Mit Beispielen.] '^) 

Es ist hier wie im vorigen Kontrapunkt , wenn jede Thesis ent- 
weder die Gegenbewegung oder die Seitenbewegung hat, so kann .... 
u. s. w. [Mit Beispielen.] •**) 

Hier oder da muss man des Gesanges wegen ein Intervall er- 
niedrigen oder erhöhen, welches erlaubt ist. In der wirklichen Aus- 

Vorlage* Albrechtsberger’s »Anweisung« fAusg. v. J. 1790), S. 
28;j bis 285. 

'■2) Fux’ ^iGradus« deutsch Seite 142 und Tab. XXXI, Fig. S. 

■J) Albrechtsberger »S. 287—290. 

Fux, S. 142, 143 und Tab. XXXII, Fig. 1—3. 

5) »Anweisung« S. 293 — 297. 

«) Fux, S. 144. 

7) Albrechtsberger S. 297—301. 

öj Fux, S. 145; Tab. XXXIII, Fig. 0, 7 und Tab. XXXIV, Fig, 1. 
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arbeitung braucht die Verkehrung nicht gleich von Anfang angebracht 
werden, und bis zu Ende fortgeführt werden : sondern , . . . u. s. w.^) . 

Fängt man aber im Hauptton an, so kann man bei der Ver- 
setzung .... 11 . s. w. [Mit Beispielen.] 

Süll der Kontrap. in 4 Stimmen angebracht werden, so kann 
diese . . . . u. s. w. [Folgt ein Beispiel.] 

Nun wird gezeigt , wie dieser K. in der Komposition zu brau- 
chen . . . . u. s. w. [Folgen Beispiele und eine Fuge von Fux-»), 
ferner zwei Fugen von Albrechtsberger . Beethoven schreibt weiter ; j 


Doppelter K. in der Duodecime. 

Hier kann die eine unter zweien oder mehreren Stimmen in der 
Duodecime entweder in die Höhe oder Tiefe versetzt werden . 

1 2 3 4 5 6 7 8 9 lü 11 12 

12 11 10 9 8 7 6 5 4 3 2 1 

Alle Intervalle, wie die Reihe von Zahlen zeigt . . . . u. s. w.'?). 

Schon in den andern Kontrapunkten haben wir gesehen, dass 
auch die Linienreihen müssen versetzt werden , . . . u. s. w. [Folgen 
Beispiele.] 

6*® Regel. Will man aus einem zweistimmigen Satze einen 
4stimmigen machen, welcher durchaus in einln^rgeben 

soll . . . . u. s. w. [Folgen Beispiele.] 


1) Schreibfehler Beethoven’s für »muss«. Seyfrieil hat S, 201 auch 
»braucht«. 

2) Vorlage: Fux, S. 146. 

3) Albrechtsberger, S. 308—310. 

4) Fux, S. 146; Tab. XXXIV, Fig. 4. 

5) Fux, S. 146, 147; Tab. XXXIIl, Fig. 8; Tal). XXXIV, Fig. 2, ;i, 
5, 7, 8; Tab. XXXV, Fig. 1. 

»Anweisung«, S. 316 ff. und 320. 

Fux, S. 148, 149. 

8) Albrechtsberger, S. 326—334. 

9) Beethoven hat hier einen Druckfehler niitabgeschrieben. Statt 
»12nien« (Duodecimen) muss es heissen: Decimen. In der 3. Auflage von 
Albrechtsbergers »Anweisung« ist die Stelle gt'äiulert. Sc^fvitMl hat 
(S. 269) auch »Duodecimen« geschrieben. 

Albrechtsberger, S. 327, 334—337 und 344, 



193 


Kontrapunkt zu zwei Stimmen in der 12. Die und 7 in die 
6*® aiifgelöset sollen hier nicht gebraucht werden . . . . u. s. w. [Fol- 
gen Beispiele.] 


Von der Umkehrung oder Verkehrung. 

Die Komposition, die keine Bindungen von Dissonanzen hat, kann 
auf zweierlei Art im Gegentheil verkehrt werden — erstlieh durch 
das Gegentheil schlechtweg, hernach durch das verkehrte Gegentheil 
— beim Gegentheil schlechtweg steigen die Noten so zuvor hinunter- 
gestiegen^) nun herunter . . . . u. s. w. [Folgen Beispiele und Fugen. 

Die Umkehrung ist vierfach. Die erste heisst die platte (simplex) 
wenn man nemlich alle Noten eines Fiigensatzes also verkehrt , dass 
die Noten , welche in dem ersten Satze hinauf gehen oder springen, 
herabgehen oder springend hervorgebracht werden . . . . u. s. w. 
[Folgen Beispiele.] 


Doppelfuge. 

Die Doppelfugen mit zweien Hauptsätzen (subjectis), wenn sie 
auch 3, 4 oder mehrstimmig sind, haben fast keinen Unterschied von 
einer Fuge des doppelten Kontrap. in der 8^® — man mag hernach 
den Gegensatz mit dem Hauptsatze zu gleicher Zeit oder etwas später, 
wenn die Repercussion vollendet ist , antworten lassen. Die meisten 
Doppelfugen . . . . u. s. w. ^). 

Mit den zwei Beispielen, welche in Albrechtsberger’s »An- 
weisung« Seite 353 Vorkommen, bricht das Manuscript ab. 

In Seyfried’s Buch sind diesem Heft entnommen die No- 
tenbeispiele : Seite 251 mitten bis 257, S. 259 bis 268, S. 271 
mitten bis 276 oben, S. 300 und 301 ; die Textstellen : S. 258 
Zeile 11 von unten bis S. 259, S. 261 unten bis S. 262, S. 267 


1) Fux, S. 149—151; Tab. XXXIV, Fig. 6 und 9-11; Tab. XXXV, 
Fig. 2-4; Tab. XXXVI, Fig. 1-7; Tab. XXXVII, Fig. 1, 2, 5; 
Tab. XXXVIII, Fig. 1 und 2. 

2) Schreibfehler Beethoven’s. 

3) Vorlage: Fux, Seite 152 — 156; Tab. XXXVI, Fig. S — 10; Tab. 
XXXVII, Fig. 6; Tab. XXXVIII, Fig, H bis Tab. XXXX. Fig. 4. 

Albrechtsberger, S. 212 — 214. 

5) Albrechtsberger, S, 351—353. 
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bis 270, S. 300, 301, 307, 308, 311 mitten bis S. 312. Je- 
doch sind wiederum durchgehends Wörter und hin und wieder 
Noten geändert. Die Seite 301 (Zeile 11 und 12 von unten) 
in Parenthese stehenden Woi-te kommen nicht im Manuscript 
vor und können nur eine Zuthat Seyfried’s sein. Was Sey- 
fried S. 246 bis 251 bringt, ist grösstentheils nicht zu belegen, 
würde aber ohne Zweifel zu belegen sein, wenn das Mauu- 
script vollständig wäre. Die in jener Stelle erkennbaren Vor- 
lagen schliessen sich den früher angegebenen an und sind zum 
Theil: Fux’ »GVac&s«, deutsch, S. 139 — 141, Tab. XXXI, 
Fig. 4 — 6, und Albrechtsherger’s »Anweisung«, S. 280. 

Der Kanon ist bei Albrechtsberger etwas kurz abgefer- 
tigt worden. Theoretisches daiHber findet sich nicht vor. 
Beethoven’s Arbeit beschränkte sich auf das Abschreiben eini- 
ger in Albrechtsberger’s »Anweisung« Seite 397 und 399 vor- 
kommenden Kanons und auf das Umsetzen derselben aus der 
verschlossenen Form in die offene und in die Entwurf-Form, 
ferner auf die Composition einiger drei- und vierstimmigen 
Kanons im Einklänge. Von ßäthsel-Kanons u. dgl. zeigt sich 
keine Spur. Die bei Seyfiied Seite 327 bis 333 oben stehen- 
den drei Kanons sind von Beethoven bei Albrechtsberger ge- 
schrieben. Seyfried hat aber geändert. Der zweite Kanon 
z. B. steht bei Beethoven im Sopran -Schlüssel und eine üc- 
tave höher. 

Aus späterer Zeit und den Schriften v. J. 1809 sich an- 
schliessend liegen auf 16 Seiten Auszüge Uber Kamm vor. 
Beethoven schreibt: 


Vom Cauoo. 

Canon ist eine AiiiFuge, in welcher aber die sti’ongsto Nacli- 
ahmung heiTschen muss — im Kanon muss die strengste Nachalimung 
von Anfang bis zu Ende sein. Er kann endlich oder unendlich sein 
rückgängig cancrizatis — per figurem migmmtuüome , diminutitmis 
wie die künstlichen Fugen — ein doppelter, . . . . u. s. w. [Mit Bei- 
spielen.] ') 


') Vorlage: Albrechtsberger, a. a. 0., 8, :!80— :is:i. 
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Die ranones in der 2 3 1 5 G 7 9 sind a due härter zu erfinden 
als die des 1 oder 8 — . . . . u. s. w. [Folgen Beispiele.] 

Soll der Canon nicht im 1, sondern in der Ober5 und OberS 
oder in der Unter5 und UnterS beantwortet werden, so pflegt man 
die Schlüssel der Stimmen, die sich in der Ordnung folgen werden, 
vor dem Schlüssel, welcher den Canon anfangt, hinaus vor dem Takt- 
zeichen zu setzen . . . . u. s. w. [Folgen Beispiele.]'^) 

Räthselcanones. 

Dieser hat weder Zeichen noch Zahlen noch Buchstaben der 4 
Singstimmen , und oftmal auch keinen Schlüssel vorgezeichnet. Wenn 
ein solcher C. wobei höchstens a tre a quattro geschrieben steht, vor- 
kommt, so muss man ihn durch allerlei Intervalle suchen aufzulösen, 
entweder durch die obern oder untern d. i. ober2, oder unter2, oberB, 
unter 3 etc, bis er die ächten Antworten ti*ifft; oftmals auch die Um- 
kehrungen, durch die Gegenbewegung , auch sogar zuweilen durch die 
rückgängig verkehrte Bewegung, auch durch die 3 Schlüssel* nemlich : 
deren Versetzungen, welche sich neunmal versetzen lassen — 


allgemeiner 

q 


französischer 

9- 

allgemeiner Sopran 

1 .. =1 


r: — d 

Gj 

■ A - 
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€/ 


V 


Tffl ^ 
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erste Linie 

erste Linie 


Mezzo Soprano 


Alto 1 

Tenore 
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^ 

M — ^ 
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3te Linie 
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Basso 


hoher Bass 
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— ^ —4 
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h-r= -3 


r 4te Linie 


3te Linie 

5te Linie 


Auch muss man durch ganze und halbe Pausen, durch Suspiren, 
durch ganze oder halbe Takte, auch durch anderthalb oder mehrere, 


1) Ebenda, S. 383—397. 

2) Ebenda, S. 398 u. 399. 


13 *' 



196 


durch Vergi’össerung oder Verkleinerung die Auflösung suchen — Wir 
irren allesammt nur jeder irret anders — Kirnberger i) . 

Mit diesen Worten hören die Schriften aus dem Jahre 1809 
auf. Seyfried hat den letzten Abschnitten entnommen die 
Stellen in seinem Buch: Seite 326 bis 327 oben und S. 333 
mitten bis 335 oben. Was er Seite 336 über den Eäthsel- 
Kanon bringt, lässt sich mit Ausnahme der wenigen Stellen, 
welche in Beethoven’s letztem, vorhin vollständig mitgctheil- 
tem Auszug Vorkommen, nicht belegen. Offenbar hat Seyfried 
jenen Auszug benutzt,, aber Aenderungen darin vorgenommen 
und Eigenes hinzugefltgt. Die zwei Beispiele, welche Seyfried 
Seite 335 und 336 bringt, sind in Beethoven’s Handschrift; 
nicht vorhanden. Es ist aber möglich, dass Seyfried eine ge- 
schriebene Vorlage hatte. Gedruckt findet man die Stücke in 
Mai-purg’s »Abhandlung von der Enge«, t. Thcil, Tab. VIII, 
Fig. 3 und Tab. IX, Fig. 6. 

Jetzt ist noch ein einzelnes Blatt anzuftthren, welches 
keiner der bisher genannten Schriften angehört. Es enthält 
Bemerkungen über den Umfang der Singstimmen, über deren 
Register u. dgl. Beethoven’s Vorlage dabei war das 6. und 7. 
Kapitel in der ersten Abtheilung der hei Breitkopf und Härtel 
in Leipzig um 1804 erschienenen Singesclmle des Conserva- 
toriums in Paris. Seyfried hat es benutzt in seinem Buclic 
Seite 338. Von dem, was Seyfried Seite 338 unten bis Seite 
348 mitten über das Eecitativ bringt, ist handsehriftlioh niclits 
vorhanden. Es ist aber möglich, dass geschriebene Vorlagen 
ursprünglich da waren. Beethoven’s Vorlagen mit Einschluss 
der Beispiele wären dann gewesen: Fux’ r>Gradus ad Partm- 
sMw« in Mizler’s deutscher Uehersetzung Seite 193 bis 195, 
und Sulzer’s »Allgemeine Theorie der Scheinen Künste«, Ar- 
tikel: Eecitativ. 

Ich bin nun mit den Handschriften zu Ende. 


*) Albrechtsberger, S. 415. Bei dem französischen Violinschlüssel 
hat sieh Beethoven verschrieben; statt e muss der Buchstabe g auf 
der ersten Linie stehen. 
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SeyfriecVö Buch, wcnu man es stückweise auseinander- 
legt und wenn man absielit von den Aenderungen und Zii- 
tliaten, lässt sich bis auf einen Bruchtheil durch die vorhan- 
denen Handschriften belegen. Von den ersten S36 Seiten des 
Buches lassen sich etwa 34 Seiten nicht belegen Von die- 
sen 34 Seiten würden sicher die meisten belegbar sein, wenn 
die handschriftliche Sammlung so vollständig wäre, wie sie 
es vor 40 Jahren war. 


In meinen Mittheilungen bin ich, ohne auf die chronolo- 
gische Folge der Handschriften besondere Eücksicht zu neh- 
men, nach Fächern vorgegangen, nämlich so, wie die einzel- 
nen Theile der Compositionslehre auf einander folgen. Eine 
solche Darlegung mag der Uebersiehtlichkeit . wohl einigen 
Eintrag gethan haben ; sie geschah aber nicht ohne Grund und 
hauiitsächlich deswegen, um mit dem Buche Seyfried’s so viel 
als möglich parallel zu bleiben. Es erübrigt nun, um eine 
andere Betrachtungsweise anzunehmen, die Handschriften so 
zu sondern, wie sie nach Grund und Zeit ihrer Entstehung 
zusamm engehören. 

Die Handschriften lassen sich in fünf Gruppen theilen. 
Zuerst kommen die Schriften, welche dem Unterricht bei Jo- 
seph Haydn angehören. Vorhanden sind 245 Uebungen im 
einfachen Contrapunkt über sechs feste Gesänge in den alten 
Tonarten. Diese Uebungen können den für den Unterricht 

1) Folgende Stellen waren handschriftlich nicht zu belegen : Seite 5t 
unten bis 52, Text und Beispiele (Vorlage: Ph. E. Bachs »Versuch«); 
Seite 73 — 74, Text und Beispiele (Vorlage : Kirnberger’s »Kunst des rei- 
nen Satzes«); Seite 75—87 oben, 12 Seiten (wahracheinlich dem Unter- 
richt bei J. Haydn angehörend); Seite lOü — 101 oben, eine Seite Text 
fSeyfried’s Zuthat?) ; Seite 134 unten bis 137, 3 Seiten Text und Bei- 
spiele (V orlage : Fux’ » Grculus ad Paf'nassnm «) ; Seite 1 39 unten bis 1 42 
oben , 4 Beispiele (von Fux) ; Seite 145 , ein Beispiel (von Fux) ; Seite 
155, ein Beispiel (Product Seyfried’s?) ; Seite 156 — 159, Text und 8 Bei- 
spiele (Zuthat Seyfried’s aus Preindl’s »Wiener Tonschule«?) ; Seite 227 
bis 232 , eine vierstimmige Fuge (von?) ; Seite 335 und 336, 2 Kanons 
(aus Marpurg’s »Abhandlung von der Fuge«). 
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aiizunehraeiuleii Zcitniuni von einem Jnlirc (von Ende 1792 
bis Ende 1793 oder Januar 1794) schwerlich aiisfüUcn. Es 
ist mit Sicherheit anzimelimcn, dass den contrapunktisclien 
Uebiingen als Einleitung eine gedrängte Lehre vom Contra- 
punkt itberhaupt, von der Natur der Consonanzen und Disso- 
nanzen, von deren Behandlung in den verschiedenen contra- 
punktischen Grattungen u. dgl. vorhergiiig. Es ist ferner wahr- 
scheinlich, dass Haydn, wie er es bei andern Schülern pflegte, 
auch seinem Schüler Beethoven ein geschriebenes Conipendium 
in die Hand gab , welches jene einleitenden contrapunktis(‘hcn 
Elemente entliielt. Dieses Compendiuin oder Elementarbuch 
mag, als Seyfried sein Buch zusammenstcllte, noch vorhanden 
gewesen sein und den Stoff* geliefert liaben zum Anlang sei- 
nes zweiten Abschnittes (Seite 75 bis 87 ol)en), welcher sonst 
nicht zu belegen ist. Allein auch hiernnt ist Jener Zeitraum 
noch nicht ausgefttllt. Will man noch weiter ziiritckgchcn, 
so kann man die Verniuthung aufstellen, der Unterricht bei 
J. Haydn habe mit der Harmonielehre und mit Gcneralbass- 
Uebiingen begonnen, wobei dann wohl das von Uaydn ge- 
schätzte Lehrbuch Ph. E. Bach’s zu Grrundc gelegt werden 
konnte . 

Auf den Unterricht bei Joseph Haydn folgte der bei Al- 
brechtsberger. Er mag im Januar 1794 begonnen und etwas 
über ein Jahr gedauert haben. Die vorhandenen Uebungen 
betreffen einfachen Contrapunkt, Nachahmung, einfa(*he Fuge, 
fugirten Choral, die doppelten Contrapunktc in der Oc'tave, 
Decime und Duodecime, Doppelfuge, dreifache Fuge und Ka- 
non, theils in strenger, theils in freier Schrcil)art. Seyfried 
stellt die von ihm herausgegebenen »Studien« so dar, als ol) 
alles, was darin vorkommt, dem Unterrichte Bootlioveifs l)ci 
Albrechtsberger angehörte ^). Man braucht wohl weiter keine 

9 A. C. Dies sagt Seite 38 seiner »biographischen Nachrichten«: 
»Nach seinem (J. Haydn’s) Urtheile sind (Ph. E.) Bach’s Schriften das 
beste, gründlichste und nützlichste Werk, welches als Lehrbuch je er- 
schien«. 

2) Zu verweisen ist auf das Vorwort und auf S. 5 im Anhang der 
»Studien«. . 



Worte zu verlieren, um die Unverti’äglichkeit einer solchen 
Darstellung mit dem Ergehniss unserer Untersuchungen nach- 
zuweisen. In Wahrheit kann nur der kleinste Th eil der »Stu- 
dien« auf den Unterricht Beethoven’s hei Alhrechtsherger zu- 
rückgefiihrt werden. Das Meiste, was darin vorkommt, liegt 
ausserhalb dieses Unterrichtes und gehört, abgesehen von allen 
Aenderungen, andern Arbeiten an. Bei jenem kleinsten Theil 
hat es sieh Seyfried nun gar bequem gemacht. Er hat näm- 
lich von den von Beethoven geschriebenen Uebungen nur solche 
aufgenommen, welche ihm in Beinschrift oder deutlich ge- 
schrieben Vorlagen. Diejenigen Uebungen, welche in Folge 
mancher Aenderungen schwer zu lesen sind, hat er weggelas- 
sen. So ist es zu erklären, wenn Seyfried von den Uebungen 
im strengen einfachen Contrapunkt keine einzige aufgenommen 
hat. Wollte inan aus seinem Buche die dem Cursus bei Al- 
brechtsberger angehörenden Stellen zusammenstellen , und 
könnte man hierbei absehen von allen Unrichtigkeiten: so 
würde man doch ein lückenhaftes und falsches Bild bekom- 
men. Auch auf die Beethoven beigelegten Randglossen , mit 
denen das Buch Seyfried’s so reich gewürzt ist, brauchen wir 
nicht näher einzugehen. Thatsache ist, dass in allen Hand- 
schriften, .welche dem Unterrichte bei Albrechtsberger ange- 
hören oder irgendwie in Verbindung damit gebracht werden 
können, keine einzige von jenen »sarkastisch hingeworfenen 
Randglossen« zu finden ist. Beethoven’s Randbemerkungen, 
welche darin verkommen und welche wir überall, wo es thun- 
lich war, angeführt oder mitgetheilt haben, sind ganz anderer 
Art, als die von Seyfried gebrachten. Sie zeigen, dass Beetho- 
ven bei der Sache war und darauf einging. Es wäre auch 
unerklärlich, was Beethoven hätte vermögen können, den Un- 
terricht bei einem Lehrer fortzusetzen, mit dem er sich, nach 
Seyfried’s Darstellung, schon beim einfachen Contrapunkt im 
Widerspruch befand. Stand es doch in seiner Macht, jeden 
Augenblick abzubrechen. 

Als dritte Gruppe erscheinen die wenigstens 200 Quer- 
folio-Seiten füllenden Auszüge Beethovcn’s aus verschiedenen 
gedruckten Lehrbüchern über Generalbass, Contrapunkt, Fuge, 
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doppelten Contrapunkt und Kanon. lieber die Zusammenge- 
hörigkeit dieser Handschriften lässt ihre äussere Beschaffenheit 
keinen Zweifel Übrig. In welcher Folge sie geschrieben wur- 
den, h-grm nicht bestimmt werden; doch macht die Natur der 
Sache es wahrscheinlich, dass sie so niedergeschrieben wurden, 
wie die Gegenstände, die sie behandeln, in der Compositions- 
lehre auf einander folgen. Es mögen also die Schriften Uber 
Generalbass den Anfang gemacht haben. Aus früheren Er- 
mittelungen wissen wir, dass die »Materialien zum Genei'al- 
bass« im zweiten Viertel des Jahres 1809 in Angriff genom- 
men wurden. Besondere Merkmale, aus welchen man Schlüsse 
ziehen könnte auf die Entstehungszeit der andern , über Con- 
trapunkt, Fuge u. s. w. handelnden Schriften, haben sich nicht 
gefunden. Es ist aber mit Sicherheit aus der Beschaffenheit 
der Handschrift, aus der Gleichheit des Papieres und aus an- 
dern äusseren Erscheinungen zu entnehmen, dass sämmtliche 
hierher gehörige Schriften, so zu sagen, in einem Zuge nie- 
dergeschrieben wurden. Man wkd also schwerlich irren, wenn 
man sie sämmtlich in das Jahr 1809 yersetzt. Eine Heftung 
und Sonderung der Schriften je nach ihrem Inhalt scheint et- 
was später vorgenommen zu sein , wobei dann ein Thcil in 
Unordnung gerathen sein mag, so dass man hier und da über 
den Gang, den Beethoven gewollt, zweifelhaft werden kann. 

Dass die Schriften, wie früher bemerkt, für den Unter- 
richt bestimmt waren, dafür lässt sich Folgendes geltend 
machen. Erstens sagt es Beethoven selbst in der früher mit- 
getheilten Bemerkung; »ich gab mir die Mühe bloss hiermit, 
um recht beziffern zu können, und dereinst andere anzuflih- 
ren« u. s. w. Zweitens ist ein wahrscheinlich i. J. 1817 ge- 
schriebener Brief) anzuführen, in welchem Beethoven sich 
von T. Haslinger den »Kirhberger« erbittet und dann ssigt: 
»Ich- unterrichte Jemanden eben im Contrapunkt, und mein 
eigenes Manusexipt hierüber habe ich unter meinem Wust von 
Papieren noch nicht herausfinden können«. Unter dem eige- 
nen Manns cript kann Beethoven nur die in Itede stehenden 


t) Der Brief steht S. 37 im Anhang von Boyfriod’» »Studion«. 
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Auszüge (über Contrapunktj verstanden haben. Drittens lässt 
die Beschaffenheit einiger vorgenommenen Gegenstände z. B. 
Bezifferung] keine andere Erklärungsweise, als die obige, zu. 

Es ist nun ferner sehr wahrscheinlich, dass die Auszüge 
durch den Unterricht des Erzherzogs Kudolf veranlasst wur- 
den. Diese Vermuthung gründet sich hauptsächlich darauf, 
dass der Erzherzog der einzige Schüler Beethoven’s war, für 
den sich die Herstellung eines so (über-) vollständigen theo- 
retischen Apparates lohnen konnte. Wann dieser Untemcht 
begann, lässt sich nicht genau bestimmen. Es lassen sich 
aber die vorhandenen Angaben mit dem Datum der Hand- 
schriften in Einklang bringen. Schindler sagt Biogr. L 165 , 
im Jahre 1808 sei die musikalische Fortbildung des Erzher- 
zogs den Händen Beethoven’s anveriraut worden. Schindler 
sag*t aber nicht, ob der Unterricht im Clavierspiel oder in der 
Composition bestanden habe. Auch giebt er keine nähere 
Quelle an. Aus späteren Jahren sind Briefe und andere Hand- 
schriften vorhanden, welche mit Sicherheit auf einen Unter- 
richt in der Composition schliessen lassen^). Dass Beethoven 
zur Zeit, als er seine Auszüge machte, in ein gewisses nähe- 
res Verhältniss zum Erzherzog getreten war, geht aus der 
Widmung des im August 1808 erschienenen G-dur-Concertes 
und daraus hervor, dass der Erzherzog sich am 1 . März 1 809 
an der Aussetzung eines Gehaltes für Beethoven betheiligt 
hatte. Wenn, was wir annehmen wollen, der Unterricht im 
Jahre 1808 begann, dann musste er im folgenden Jahre eine 
längere Unterbrechung erleiden; denn der Erzherzog war, 
wahrscheinlich durch die Annäherung der Franzosen und durch 
die Besetzung Wiens veranlasst, ungefähr neun Monate von 
Wien abwesend. Man weiss das aus den Widmungen der Sätze 
der Claviersonate in Es-dur Op. 81^. Das Original-Manuscript 
des ersten Satzes dieser Sonate hat die Aufschrift: »Das Le- 
bewohl. Wien am 4^®“ Mai 1809 bei der Abreise S. Kai- 


1) Als eine Frucht des Unterrichtes lassen sich die i. J. 1S19 bei 
Steiner in Wien herausgekommenen Variationen des Erzherzogs über 
ein von Beethoven gegebenes Thepia in G-dur bezeichnen- 
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serl. Hoheit des Verehrten Erzherzogs Kudolf« ; und das Auto- 
gi-aph des letzten Satzes war liberschrieben: »Die Ankunft 
S. Kais. Hoheit des Verehrten Erzh. Rudolf den 30. Januar 
1S1Ü«. Stellt man diese Data mit den früheren zusainmeii. 
so kann man sagen : Beethoven habe die Abwesenheit des Erz- 
herzogs benutzt, um seine Auszüge zu machen und um sicli 
für den wieder aufzunehmenden und voraussichtlich laugdaueru- 
den l'nterricht theoretisch sicher zu stellen. Dass nun Beetho- 
ven. statt sich bei jedem oder bei mehreren Gegenständen an 
ein oder zwei übereinstimmende Lehrbücher, z. B. beim Gene- 
ralbass nur an Tilrk’s Anweisung zu halten, aus sieben Bü- 
chern einen Ballast znsammenbrachte , in welchem verschie- 
dene. zum Theil sich widersprechende Systeme sich berüliren, 
das ist eine Erscheinung, welche uns merkwürdig dünkt und 
welche wohl au einem andern Orte einer Beti-achtung werth ist. 

Als vierte Gruppe der Handschriften, und geschieden von 
den zusammengehörenden Schriften aus dem Jahre ISOO, sind 
die zu verschiedenen Zeiten entstandenen, nicht zusammeu- 
gehörenden Aufzeichnungen Beethoven's zu beti’achten. Sie 
umfassen 16 Seiten in Quer- und 16 Seiten in Hoehfolio und 
betreffen giüsstentheils die Fuge. Auch die von Beethoven ab- 
gesehriebenen Stücke anderer Componisten (Nachahuiungssätzii 
von Albrechtsberger, Stücke von Händel, Ph. E. Bach u. a. in. 
können dazu gerechnet werden. 

Endlich dürfen nicht unerwähnt bleiben die apoki’yphcn 
Schriften, nämlich die von einer fremden und von Albreehts- 
berger's Hand geschriebenen contrapunktischen Uebimgen und 
Beispiele. 

Seyfried hat nun diese fünf Gruppen durcheinauder ge- 
worfen. Hebungen, welche dem Unterricht bei J. Haydn oder 
Allirechtsberger angehören, stehen zwisclien Stellen, welche 
Kiriiberger’s Schriften oder dem Gradits ad Parnassum von 
Fux entlehnt sind u. s. w. Dass bei einem solchen Verfahren 
von einem System, von der Einheit irgend eines Studiums 
nicht die Rede sein kann und dass eine wunderliche Arbeit 
zu Tage kommen musste, liegt auf der Hand. 
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Seyfried sagt iu seinem Vorwort; »Ich habe mich mit der 
gewissenhaftesten Ti-eue bemüht, alles genau, und also geord- 
net zu geben, wie ich es vorfand : ja selbst des Autors eigene 
Worte und Ausdrücke gi-össtentheils beybehalten« u. s. w. 
Man wird sich in seinem Urtheile durch diesen Knoten, den 
Seyfried seinem Buche vorgeschtirzt, nicht irre machen lassen. 
Man wird ihn einfach zerhauen. Gerade das Gegentheil von 
dein, was Seyfried sagt, ist wahr. Seyfried hat sich um eine 
genaue Wiedergabe seiner Vorlagen gar nicht bemüht: er hat 
sie weder genau noch vollständig wiedergegeben: er hat »des 
Autors eigene Worte und Ausdrücke« grösstentheils verän- 
dert u. s. w. . Sej'fried’s Sündenregister liegt offen vor. Die 
Handschriften, welche ihm von T. Haslinger zur Bearbeitung 
übergeben wurden, waren bis auf einen kleinen Theil echt und 
authentisch. Seyfried aber ist mit masslosem Leichtsinn an 
die Arbeit gegangen. Das Buch, w^elches er zu Stande brachte, 
giebt weder ein Bild von den Studien Beethoven's bei J. Haydn, 
noch von denen bei Albrechtsberger, noch von Beethoven's ei- 
genen Studien. Es ist also, als Ganzes genommen, falsch. 
Seyfried hat ferner den ursprünglichen Text und Notenbei- 
spiele geändert, er hat Falsches aufgenommen, Kandglossen 
hinzugefttgt und Wichtiges weggelassen. Sein Buch kann also, 
im Einzelnen betrachtet, keinen Anspruch auf Authentieität 
machen. Die »Studien« sind kein authentisches, auch kein 
untergeschobenes, sondern ein gefälschtes Werk. 

1) Hier mag einer jetzt leicht zu erklärenden Erscheinung gedacht 
werden. Zur Zeit des Streites um die Echtheit des Seyfried'schen Bu- 
ches erklärte sich der Hauptangreifer Schindler (vgl. Biographie Beetho- 
ven’s, II, .308 flf.) zum Widerruf bereit , falls naohgewiesen würde , dass 
»sämmtliche Bestandtheile der Studien von Beethoven’s eigener Hand 
geschrieben seien«. Diese Fordening wurde nicht erfüllt, und wäre es 
namentlich an Seyfried, als Herausgeber des Buches, gewesen, seine 
Sache zu vertreten und seinen Gegner durch Erfüllung seiner Forderung 
zum Schweigen zu bringen. Seyfried aber schwieg. Er schwieg, weil 
er schweigen musste. War doch zu befürchten, dass seine Fälschungen 
an’s Licht kommen würden. 


— 
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Die folgenden Aufsätze halben sich im Nachlasse Notte- 
hohm’s vor^efunden. Ein Theil davon wurde seinem wesent- 
lichsten Inhalte nach bereits in Zeitschriften mitgetheilt (I — XLII 
und theilweise auch LVI im »Musikalischen Wochenblatt« 
der Jahre 1875 — 1879, XLIII in der »Allgemeinen musika- 
lischen Zeitung« vom Jahre 1873), erscheint aber hier viel- 
fach umgearbeitet und erweitert. Die Einleitung musste nach 
vorhandenen Andeutungen zusammengestellt werden. Der 
letzte Aufsatz ist Fragment; er wird aber hier mitgetheilt, 
weil er doch zu einem Ergebniss führt. Bezüglich XLIII ist 
die Notiz Nottebohn’s erwähnenswerth: »Wenn sich nach- 
weisen lässt, dass der türkische Marsch und der Derwisch- 
Chor in der Musik zur „Weihe des Hauses“ verkamen, so muss 
der Aufsatz geändert werden. Es giebt dann keinen Zweifel 
mehr: Alle Nummern der „Ruinen von Athen“ kamen in der 
„Weihe des Hauses“ vor«. 


E. Mandyczewski. 
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Einleitung. 


Was diese Aufsätze sollen? üm es kurz zu sagen, es 
sollen (mit Ausnahme einiger, die ein anderes Ziel verfolgen) 
biographische Beiti-äge sein, das Wort ^biographisch“ nur auf 
den schaffenden Künstler bezogen, und „Beiträge“, beinahe 
ausschliesslich aus Arbeitsbüchern und Skizzenblättem Beet- 
hoven’s geschöpft. 

Dass diese Arbeitsbücher und Blätter zu einer Kenntniss 
der Kunst Beethoven’s und zur Geschichte seiner Werke in be- 
deutendem Grade beiti-agen können, darf als bekannt ange- 
nommen werden. Ihre Beitragsföhigkeit lässt sieh, wenn man 
von Nebendingen absieht, als eine dreifache bezeichnen. Erstlich 
kann mit ihrer Hilfe die genaue Compositionszeit sehr vieler 
Werke, die Zeit, in der sie begonnen und beendigt wurden, 
bestimmt werden; dann machen sie uns in nicht ausgeftthrten 
Skizzen, in üegengebliebenen Arbeiten und in allerhand Be- 
merkungen mit künstlerischen Absichten Beethoven’s bekannt, 
von denen wir auf einem anderen Wege nichts erfahren; endlich 
gewähren sie bis auf einen gewissen Punkt einen Blick in 
Beethoven’s Werkstätte. 

Beethoven ist der einzige von unseren grossen Componisten, 
bei dem man den Vortheil hat, zur Erlangung solcher Ergebnisse 
Skizzenbücher benutzen zu können. Von allen unseren anderen 
grossen Componisten ist es nicht bekannt, dass sie so skizzirt 
und so Skizzenbücher geführt habep, wie es Beethoven that. 
Man kann mit Sicherheit behaupten, dass sie gar nicht oder 
im Vergleich mit Beethoven sehr wenig skizzirt haben. Dass 
Beethoven Skizzenbücher brauchte, hängt nait der Art seines 
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Schaffens zusammen. Beethoren hat langsam und mühsam go- 
arheitei Die Gedanken kamen craptionswciso zum Vorsclujin 
und mussten vielfach gewendet werden, bevor sic die endgiltigc 
Form erhielten. Berücksichtigt man nun noch, dass Beethovtm 
immer oder fast immer an einigen Werken zugleich arheitete. 
so wird man es begreiflich finden, dass das Gediiehtniss dem 
im Inneren unablässig vor sich gehenden Bildungs- und Fm- 
bildungsprooessnichtimmer folgen konnte, und dass di(> Xöthigiiug 
eintrat, das Gefundene schriftlich fcstzuhalten. Das Hkizziren. 
das Führen von Skizzenbüehern wurde zur G(nvolinheit, zum 
Bedürfniss, das kleinste Stück musste entworleu sein, bevor 
es in’s Eeine geschrieben wurde. Beethoven hat s('ine Skizzen- 


bücher überwacht, d. b. er hat Irühcr gesphriel)eiu? sp.'ift'r durch- 
gesehen. Stellen, die ihn anzogeii, wurden dann ahgesclirieheii, 
und Compositionsarbeiten, die früher liegen g(‘la.sseii wiinien, 
wieder aufgenommen und zum Tlieil beemdigf. .luf diese Weise 
sind das „Opferlied“ op. 121b, die Ouvertüre op. 11. ö und ein 
Theil der Bagatellen op. 119 fertig geworden. Bei der Kom- 
position gi-össerer Werke wurde die nmistr* Zeit aufs Skizzireii 
verwendet. Erklärlich ist cs, wenn Ikudhoven verhälfnissmässig 
wenig Welke geseliriebeu hat. Er war wenigstmis dreissig 
Jahie lang unablässig tluitig, hat aber in dii‘S(!r Zeit nicht s(> 
viel Werke hervorgebraeht, als irgend (dner von unseren anderen 
grossen Meistern in einer kürzeren Zeit, llätl«' Ik‘etlnn-en so 
leicht und schnell gearbeitet, als Itoispielsweiw' lfii.\dn und 
Mozart, so müsste die Anzahl seiner (.'onipositiomm wenigstens 
um die Hälfte grösser sein, als sic cs wirklicdi ist. 

Ohne das Geheimniss des Genius zu vernithon. geben die 
bkizzen Beethoven’s eine Vorstellung von seiiimti Broduein.n. 
Sie veransehauliehen das bruchstückweise Entstehen und laug- 

uns nun hat diest* 

Art des Schaffens etwas Eäthsclhaftes. Das Eätlmidhaffe liegt 
in erster und letzter Instanz in dem Kampf Beetlioivu’s mit 
seinem Dämon, in dem Eingon mit seinem Genius. In diesen 
SkMzenbüohern hat der Dämon gehaust. Der Däimm aber ist 
«KL Der Ge« to cm Werk .lictirte, „W„ 

m dftn SkT77fiTl_ Dia 
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dem sicli Beethoven beim Schaffen leiten liess. Von der Idee, 
die nur im Kunstwerk selbst zur Erscheinung kommt, können 
sie keine Vorstellung geben. Nicht den ganzen Process des 
Schaffens, sondern nur einzelne, unziisammenhängende Vorgänge 
daraus können sie vor Augen legen. Was man organische 
Entwicklung eines Kunstwerkes nennt, liegt den Skizzen fern. 
Damit ist gesagt, dass sie zum Verständniss und rechten 
Genuss eines Kunstwerkes nicht beiti*agen. Gewiss, zum Ver- 
ständniss eines Kunstwerkes sind sie überflüssig, aber nicht 
zum Verständniss des Künstlers, wenn dieses ein vollständiges, 
umfassendes sein soll; denn sie sagen etwas aus, was das fertige 
Kunstwerk, iu dem jede an die Vergangenheit erinnernde Spur 
abgesti'eift ist, verschweigt. Und dieses Etwas, dieser üeber- 
schuss, den die Skizzen bieten, fällt der Biographie des Künstlers 
Beethoven, der Geschichte seines künstlerischen Entwicklungs- 
ganges anheim. 

Der Verfasser war bei seiner Arbeit von der Beschaffen- 
heit und Ergibigkeit seiner Vorlagen abhängig. Das vorhandene 
Material war je nach seiner Ergibigkeit verschieden anzufassen. 
An einer Stelle gab es ein chronologisches Ergebniss zu ver- 
zeichnen, an einer anderen war ein kurzer Ueberblick über 
Beethoven’s Thätigkeit innerhalb eines gewissen Zeitraumes, 
und an einer dritten ein Einblick in die Gedankenwerkstatt 
Beethoven’s vergönnt. Bei den zu beschreibenden Skizzen- 
büchern war nirgends eine vollständige Wiedergabe der darin 
vorkommenden Skizzen geboten; überall genügte eine Auswahl, 
eine Wiedergabe der hervortretendsten Themen und Anfänge 
eines Satzes. Die Natur des Gegenstandes verlangte überall 
eine möglichst kurze und saohHehe Darstellung. Bei der Dar- 
legung der Skizzen waren weitläufige Erklärungen, ästhetisirende 
Bemerkungen u. dgl. mogHehst fern zu halten. In der Meinung, 
dass vieles Erklären zur Klarheit kaum beitragen würde, lässt 
der Verfasser den Leser bei den Skizzen oft allein, ohne eine 
Bemerkung über deren Bedeutung, Beziehung u. dgl. zu machen. 
Die Erscheinungen, welche die Skizzenbücher Beethoven’s bieten, 
wiederholen sieh, und es würde eine überflüssige Mühe sein, 
bei jeder nach dieser oder nach jener Richtung einschlagenden 
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Skizze immer die eiue oder die andere Bemerkung oder Er- 
klärung zu -wiederholen. Ueherdies sprechen die Skizzen so' 
deutlich, dass Jeder, der Augen für solche Dinge hat, sehen 
muss, was da vorgeht. 

In allen Skizzenbüchem Beethoven’s kommen unbenutzte 
Entwürfe Tor. Es wurde dies nicht jedesmal bemerkt, sondern 
oft nm- darauf aufmerksam gemacht, wenn etwas Besonderes 
mit den liegengebliebenen Skizzen verbunden war, wenn ihrer 
sehr viele waren, oder wenn sie beaohtenswerthe Ueber- 
schriften hatten. 

Kürzungen in der Schreibweise wurden getreu beibehalten,, 
auch solche wie Seite 232 Takt 26, wo die ersten zwei 
Viertelnoten zusammengehöien und zugleich angeschlagen werden 
sollen. Beethoven hat in seinen Skizzen manche Noten eine 
Stufe zu hoch oder zu tief geschrieben; Stellen, bei denen 
kein Zweifel oblag, sind geändert worden. Es war aber nicht 
rathsam, dies überall zu thun. Der Leser muss die Sache nicht 
überall streng nehmen, er muss sieh an die Flüchtigkeit und 
Schnelligkeit erinnnern, mit der die Skizzen geschrieben wurden. 
Stellen, die in unserer Wiedergabe zweifelhaft sind oder un- 
richtig sein können, sind mit (?) bezeichnet. Eintritte der 
Varianten wurden theils mit +, theils mit „oder“ angedeutet. 
Das „etc.“ rührt jedesmal von Beethoven her; mit „u. s. w.“ 
bezeichnen wir unsere Kürzung. 
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Sechs Skizzenhefte aus den Jahren 1825 n. 1826, 

früher im Besitz von Anton Schindler, jetzt in der königl. 
Bibliothek zu Berlin betindlich, gewähren einen Einblick in 
die Entstehung einiger der letzten Quartette. Die Hefte haben 
Kleinquerformat und gehören chronologisch zusammen; eins 
schliesst sieh dem andern unmittelbar an*). Wir verzeichnen 
hier die fertig gewordenen Compositionen, die in den Heften 
der Reihe nach berührt werden. 

Im 1. Heft: 3., 4. und 5. Satz des Quartetts Op. 130 (in 
B-dur) und Fuge Op. 133. 

Im 2. Heft; 4. und b. Satz des Quartetts Op. 130; Fuge 
Op. 133; Kanon »Si non per portas« und Kanon »Freu dich 
des Lebens« (früherer Entwurf). Der erste Kanon ist gedi’uekt, 
der zweite nicht. 

Im 3. Heft: 5. Satz des Quartetts Op. 130; Fuge Op. 133; 
fugirtes Adagio, Allegvo in f-Takt (D-dur), Variationen und 
Finale des Quartetts Op. 131 (in Cis-moll); Kanon »Freu dich 
des Lebens« (späterer Entwurf). 

Im 4. Heft: Variationen, Presto (E-dur) und Finale des 
Quartetts Op. 131. 

Im 5. Heft: Variationen, Presto und Finale des Quartetts 
Op. 131. 


*) Die Hefte sind nicht in der richtigen Eeihenfolge gebunden. 
Fünf stehen in unrichtiger Eeihenfolge (5, 2, 1, 3, 4) in einem Bande, 
und das sechste ist mit einem Heft aus etwas späterer Zeit zusammen 
gebunden. Oben nehmen wir die richtige Ordnung an. 


1 



2 


Ln 6. Heft: fugii-tes Adagio, Variatioueu, Presto, Adagio 
in f-Takt (Gris-moU) und Finale des Quai-tetts Op. 131. 

Aus Daten, welche sieh an die vorkommenden Kanons 
knüpfen, und aus Briefen geht hervor, dass das 2. Heft 
spätestens im September 1825, das 3. spätestens im December 
1825 gebraucht wm'de und dass alle sechs Hefte der Zeit 
von frühestens März 1825 bis spätestens Mai 1826 angeboren*). 
Ans der Stellung der Skizzen geht hervor, dass Beethoven 
gleichzeitig an den letzten vier Sätzen des Quartetts Op. 130 
und an der Fuge Op. 133, ferner gleichzeitig an allen gi-össeren 
Sätzen des Quartetts Op. 131 arbeitete und dass letzteres erst 
begonnen wurde, als das in B-dur in den Skizzen fertig war. 
Da das Quartett in B-dur zwischen September und Hovember 
1825 in Partitm- geschrieben wurde, so kann das in Cis-moll 
in der nämlichen Zeit oder etwas früher begonnen worden 
sein. Spätestens im September 1826 war letzteres feräg. 


*) Der Kanon »Si non per portas« wurde am 2(5. September 1825 
und der Kanon »Freu dich des Lebens« am 16. December 1825 ins Beine 
gesebrieben. Hierauf gründet sieb die Angabe, dass das 2. Heft, in dem 
der erste Kanon vorkommt, spätestens im September 1825, und das 
3. Heft, in dem der andere Kanon vorkommt, spätestens im DocembiT 
1825 benutzt wurde. 

Die entscheidenden Briefstellen stellen wir bier zusammeu. 

Beethoven schreibt am 19. März 1825 an Neato; »Quant mix Qua- 
ntors .... fen ai aclieve le premier, et je suis u present ä composer 1e 
secondj qiä, comme le troisieme, sera achevd dans peu de teynps.« Das 
hier gemeinte erste Quartett ist das aus Es-dur (Op. 127), das zweite 
das in A-moll, das dritte das in B-dur. Da in den vorliegenden Höften 
keine Skizzen zum Quartett in A-moll Vorkommen, so kann das 1. Heft 
nicht vor März 1825 in Angriff genommen worden sein. 

In einem Briefe vom 29. August 1825 an den Neffen heisst es: »Das 
3te Quartett enthält auch 6 Stücke und wirklich wird os in 10 höchstens 
12 Tagen ganz vollendet sein.« 

Am 20. Mai 1826 schreibt Beethoven an den Verleger Schott in 
Betreff des Quartetts in Cis-moll: »Auch war damals (am 6. April 1826) 
das Quartett noch nicht vollendet, welches jetzt beendigt ist.« Druck- 
fertig wurde das Quartett nicht vor Juli, und erst am 29. September 1826 
konnte Beethoven an Schott schreiben: »Das Quartett ans Ois-moll 
werden Sie Eoffentlich schon haben.« 
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Von den Skizzen zum Quartett in B-dur lieben wir zu 
nächst eine zum dritten Satz 



imd eine zum vierten Satz aus. 


Allemande. Allegro. 



Der Satz, dessen Anfang wir hier in B-dur sehen, war m 
sprünglicli für das Quartett in A-moll bestimmt. In einen 
Sldzzenheft aus etwas früherer Zeit ist er in A-dur ooneipirt.^ 
In den vorliegenden Heften erscheint er, bald nach obigen 
Entwurf, in G-diir. 
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Die Melodie der Cavatine ist, wie so manche andere, erst 
nach wiederholten Ansätzen und stückweise entstanden. Wir 
verzeichnen hier den Anfang einer der ersten grösseren Skizzen 


A ^ ft n 



und hier den einer etwas später gesohriehenen Skizze. 



werden einzelne Stellen der endgiltigen Form näher gehracht 
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Die Fuge Op, 133, die bekanntlich urspiünglich zum 
Quartett in B-dur gehörte, hat, wie man sich denken kann, 
yiel Arbeit gekostet. Das Thema gehört einer etwas früheren 
Zeit an. Es hat in seinen ersten vier Noten Aehnliehkeit 
mit dem in der Einleitung des Quartetts in A-moU auftreten- 
den Durchführungsmotiv und ist gleichzeitig mit dem ersten 
Satz jenes Quartetts entstanden. Skizzen dazu werden ander- 
wärts vorgelegt ^). In den vorliegenden Skizzenheften ist 
die Arbeit zunächst auf die Gewinnung von Gegenthemen ge- 
richtet. Beethoven stellt deren viele auf, und eines lautet 
anders, als das andere. Man sehe hier, 
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uttd andere Künstliohkeiten gesucht und Durohführungen ins 
Auge gefasst 
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Das Fugeathema zu Aafang des Quartetts in Cis-moU hat 
erst nach einigen Ansätzen feste Gestalt und seine endgiltige 
Fassung angenommen. Die erste Skizze 



beweist, auch wenn Schreibfehler bei einigen Noten darin an- 
zunehmen sind, dass, als sie geschrieben wurde, das Thema 
noch nicht festgestellt war. Unter den etwas später geschrie- 
benen Skizzen, welche mit der gedruckten Fassung ziemlich 
oder ganz übereinstimmen, machen sieh reale Beantwortungen 

u. s. w. 

des Themas (in der Oberquinte oder Unterquarte von der 
ersten Note an) bemerkbaa-. 

Die Melodie zu Anfang des folgenden Satzes ist in der 
ersten Skizze 


Allegro 



kürzer und anders gefasst, als im Druck. 
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Das Thema zu dea Variationen stimmt in einem der ersten 
Entwürfe 


im Wesentlichen mit der gedruckten Form überein, nur lautet 
eine Note anders, und dann sind die Motive, aus denen es 
besteht, zum Theil anders, in eine andere Octave gelegt. Der 
zweite Theil des Themas entstand später. 

Der Hauptsatz des Prestos lautet in der ersten grösseren Skizze 






einfacher und kürzer, als im Drack. Das im zweiten Theil 
Torkommende Spiel mit den aus den ersten Takten des Themas 
gewonnenen Motiven entstand erst bei fortgesetzter Arbeit. 
Auch andere Stellen und Melodien _ „ 
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lauteten urspi-ünglich anders, als jetzt. 
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Die Skizzen ziim nächstfolgenden Adagio, von denen eine so 
gismoll Vno. Imo. 

u. s. w. 

anfängt, entkräften die Behauptung von Fetis, die Hauptmelo- 
die sei einem alten französischen Liede entnommen.*) Beet- 
hoven würde, nachdem er jene Skizze geschrieben hatte, nicht 
zwei Noten geändert haben und, wie er es in den Quartetten 
Op. 59 gethan hat, es gewiss hinzu gesehiieben haben, wenn 
er eine fremde Melodie benutzt hätte. 

Die Hauptthemen des letzten Satzes des Quartetts in Cis- 
moll mussten einige Wandlungen durchmachen, bis sie so wur- 
den, wie wir sie kennen. Der erste Entwurf 
Finale, dsmoll 

11 . s. w. 


zeigt noch gar keine Aehnlichkeit mit der gedruckten Form. 
In zwei später und unmittelbar nacheinander gesclmebenen 
Skizzen, von denen die erste so, 



*) »Celui-ci, dont la phrase melodique principale est tiree d’une 
ancienne ohanson frangaise, est« .... (»Eevue mnsicale«, 1830, 2. Serie, 
Tome I, 351,) 
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ist die kleine Periode, mit der der Satz beginnt, gefunden, 
nicht aber die darauf folgende Melodie. Die beiden Skizzen 
bringen hier verschiedene Melodien. Beethoven ändert nun 
die Takt- und Tonart, und da erscheint jene Melodie in ihrer 
ursprünglichen Fassung. 



Beethoven versucht den Anfang auch im |-Takt und kehrt 
dann zur früheren Taktart zurück. Jene Melodie ei’hielt, wie 
eine zum Durchführungstheir gehörende Skizze beweist, 
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u. w. 


ihre endgiltige Form nach und nach und erst im weitern Ver- 
lauf der Arbeit. 
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Nim sind noch andere in den Heften vorkommende Skiz- 
zen anznfiihren. 

Zwischen Arbeiten zur Fuge Op. 130 erscheint folgende 
Stelle. 
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uns geht es kan -ni-ha-lisch wohl als 7vie fünfhundert Sänken 


Wenn man diese Noten nielit alle so genau nimmt, wie sie 
da stehen, und sich eine kleine Aenderung erlaubt, so ge- 
winnt man einen zweistimmigen Kanon im Einklang. Vielleicht 
war es auch auf einen solchen abgesehen. 

Bald darauf erscheint ein früher eiwähnter Kanon 
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Si non perpor-tas per mn-ros 


und ein Ansatz zu einem gi’össeren G-esangstück. 



Zu Anfang des 3. Heftes finden sich andere HegengebKe- 
bene Entwürfe, von denen einige so anfangen: 


Presto. 
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Bach 
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Maestoso, 


Biese Ouvertüre mit der 
neuen Sinfonie so haben 
wir eine Adademic im 
Eärntnerthorth. 
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Sämmtlielie Entwürfe füllen ungefähr acht (kleine) Seiten, und 
da nehmen die zu der OuTerture über den Namen »Bach« den 
meisten Baum (etwa 6 Seiten) ein. Bei der ersten Skizze ist 
von Schindler’s Hand bemerkt: »Scherzo zur lOten Sympho- 
nie«. Bei der letzten Skizze steht: »Andante zur 10. Sympho- 
nie (in As)«. Das sind also die Skizzen, welche zur Ent- 
stehung der Fabel von der zehnten Symphonie Anlass gegeben 
haben. Man hat in den Skizzen das entwickelungsfähige Em- 
bryo einer neuen Symphonie sehen wollen und die Sache so 
dargestellt, als wenn, falls Beethoren eine zehnte Sjnnphonie 
geschrieben haben würde, er von jenen Notirangen ausge- 
gangen wäre. Man braucht nicht viel in den Skizzenbüohem 
Beethoven’s zu blättern, um eine solche Ansicht unhaltbar, 
wenigstens aller Wahrscheinlichkeit entbehrend zu finden. Wir 
sehen in jenen Skizzen nur augenblickliche Einfälle, wie sie 
bei Beethoven zu Tausenden verkommen, und die eben so 
dazu bestimmt waren, liegen zu bleiben, wie die vielen un- 
ausgeführt gebliebenen Skizzen, die in andern Skizzenbüeheni 
zu finden sind. Was Mars (L. v. Bcethoven’s Leben und 
Schaffen, ü, 290) sagt, Beethoven habe sich mit einer zehnten 
Symphonie getragen, ist zu viel gesagt. Das Tragen mit einer 
Composition ist mit einer anhaltenden Beschäftigung damit ver- 
bunden. Davon kann man aber hier nicht sprechen. Jene 
Skizzen sind nicht fortgesetzt worden. In den folgenden Hef- 
ten zeigt sich keine Spur mehr davon. Hätte Beethoven so 
viel Symphonien geschrieben, als er angefangen hat. so be- 
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sässen wir ihrer wenigstens fünfzig. Skizzen zu einer Ouver- 
türe über den Namen »Bach« sind schon in den Jahren 1823 
und 1824 aufgeschriehen worden. Hätte Beethoven sie alle 
ausgeführt, so hätten wir drei verschiedene Baoh-Ouverturen. 
Dass Beethoven wiederholt auf den G-edanken zurückkam, eine 
solche Ouvertüre zu schreiben, beweist, dass es damit ernst- 
licher gemeint war, als mit jener Symphonie. 

Bald nach jenen Skizzen schreibt Beethoven: 


Ein Schritt 



Schindler bezeichnet (Hirschbaeh’s »Eepertorium« v. J. 1844, 
S. 2) das Stück als einen Scherz auf Duport, den damaligen 
Administi-ator des Kärnthnerthortheaters, und bemerkt: »Mit 
diesem Marsch wollte sieh Beethoven bei diesem Administra- 
tor wegen üeberlassung des Kämthnei-thortheaters bestens em- 
pfehlen, damit er ihm nicht wieder so grosse Schwierigkeiten 
mache, als das Jahr vorher, wo die 9. Symphonie und die 
grosse Messe zur Aufführung gebracht werden sollten.« Uns 
ist der Scherz nicht verständlich. 


Noch ist ein früher erwähnter zweistimmiger Kanon im 
Einklänge anzuführen. 



JLe - des Le - hens, des Le - hens. 


Dieser Kanon (in seiner letzten Fassung) bildet die Scheide 
zMschen den Skizzen zum Quartett in B-dur (mit der Fuge 
Op. 133) und zu dem in Cis-molL 
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Skizzen znr Onyerture Op. 115. 

Es halben sich in den letzten Jahren an yersohiedeuen 
Orten Entwürfe gefunden, welche geeignet sind, das in einem 
früheren Artikel über die Ouvertüre Op. 115 Gesagte zu ver- 
vollständigen.*) Wir fassen das gesummte Material, wie es 
nun vorliegt, hier zusammen und nehmen es in chronologischer 
Ordnung vor. 

Die ersten Würfe geschahen um die Mitte des Jahres 
1809, zur Zeit, als die Fi-anzosen in Wien waren.**) Hier 
beginnt die Geschichte der Ouvertüre. Wir legen den An- 
fang der nur aus abgebrochenen Skizzen bestehenden Arbeit 
hier vor. 


i i i 
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*) S. Beethoyeniana, S. 37. 
**) Vgl. den Artikel XXIX. 



Overture zu jeder Qelegenheii — oder zum Gebrauch im Konzert 

I I itU 
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Später erseheint diese 


Thema. 



Die yorgelegten Skizzea beweisen, dass, bevor sic geschrieben 
wiu’den, das Thema der Ouvertm-e noch nicht gefunden war. 
Man kann in ihnen beobachten, wie einige Motive sich nach 
und nach vordrängen, wie andere zurttckfeeten und wie das 
'Thema langsam, aber immer deutlicher zum Vorschein kommt 
Die zwischen den Skizzen vorkommende Bemcrkiuig lässt über 
deren Bestimmung keinen Zweifel und auch darlihor nicht, 
dass Beethoven nicht dai-an dachte, für den i^Namenstag 
unsers Kaisers,« wie es im Autogi'ai)h heisst, (dne Ouveidiure 
zu schreiben. 

Die Arbeit bBeb nun liegen. Spätestens im Jahre 1811 
wurde sie wieder aufgenommen, zuerst in Gr-dur, 


Presto 
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*) Diese zwei Skizzen stellen auf zwei in der königl. Bibliothek zu 
Berlin befindlichen Bogen. 
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/ s/ u. s. w. 


Diese letzte Skizze, vou der wir uiu' den Anfang und auch 
diesen nicht vollständig hergesetzt haben (weggelassen sind 
Takt 38 bis 67 der Skizze), zieht sieh ohne Unterbrechung 
lange fort. Die Modulation wendet sieh im ersten Thcil nach 
Gr-dur, in welcher Tonart dann das Seitenthema eintritt. Man 
sieht, die Grundbestandtheile der Ouvertüre Op. 115, wie sie 
gedruckt ist, sind gefunden. Beethoven hat angefangen, die 
Skizze auszuflihren. Bruchstücke der angefangenen Partitur 
sind vorhanden.*) Ein Bruchstück ist anderwärts (Beetho- 
veniana S. 39) mitgetheilt. Ein anderes (fttr die 1. Violine) 
stehe hier. 



■) Vgl. den Artikel XVH. 
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Was in diesen Bruchstücken stellt, kommt mit einigen Ah- 
weichimgen auch in der zuletzt angeführten Skizze vor. Dass 
das Ganze eine Ouvertüre werden sollte, kann nun nicht be- 
zweifelt werden. 

Zum dritten Mal wurde die Arbeit vorgenommen im Jahre 
1812. Hier sollte Sehiller's Hymne an die Freude eingewoben 
werden.^) Auch wird die Tonart C-dur gewählt, lieber 
diese Arbeit ist an einem andern Orte (^Beethoveniana S. 40) 
berichtet worden. ' 

Aus der vierten Vornahme endlich ist die gedruckte 
Ouvertüre hervorgegangen. Skizzen dazu finden sich in drei 
Skizzenbüchern, von denen zwei dem Jahre 1814, eines dem 
Jahre 1815 angehört* **) ^). Die ersten Skizzen, die dieser Vor- 
nahme angehören, haben noch den |-Takt Einige Zeit später 
geschriebene 
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nicht mehr. Eine andere Aenderung betififft das im Thema 
wiederkehrende, in den bis zum Jahre 1812 geschriebenen 


Skizzen so 


m 


Jahr 1814 geschriebenen Skizzen so 


lautende Motiv, das in den ersten im 

umgebildet 



ist. Wir vermuthen, dass Beethoven das Motiv nur aus dem 
Grunde änderte, um eine Aehnlichkeit mit Stellen im dritten 


*) Vgl. den Ai‘tikel XXXI. 

**) Vgl. die Artikel XXXII — ^XXXIV. 

2 ^ 
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Satz der inzwisehea fertig- gewordeaen siebeatea Symphoaie 
zu Termeidea.*) 

Die letzten Stellen, 
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die der Arbeit zur Ouvertüre angeboren, wurden ungefähr im 
März 1815 gesebi-ieben.**) Dieses Datum steht mit dem zu 
Anfang des Autogi-aphs angegebenen Datum (1. October 1814) 
im Widerspruch. Dieser Widerspruch ist zu lösen. Beethoven 
hat das Datum beigefügt, als er die Partitur zu schreiben an- 
fing, hat aber, weil die Aufführung der Ouvertüre am Namens- 
tag des Kaisers unterblieb, die Reinschrift unterbrochen und 
erst nach einigen oder mehreren Monaten wieder aufgcnoni- 
men, bei welcher Anbei dann jene Stellen, die sämmtlich nur 
gegen den Schluss der Ouvertüre Vorkommen oder da ver- 
wendet wm-den, versuchsweise hingeschrieben wurden. 

Das kurze Ergebniss der Skizzen ist: Beethoven hat drei- 
mal zur Arbeit angesetzt und wieder abgesefat, und erst beim 
vierten Male ist der ursprüngUehe Gedanke, eine Ouvertui-c 
zu schreiben, zur Ausführung gekommen. Zwischen der ei-sten 
und der letzten Note, die geschrieben wurde, liegen gegen 
sechs Jahre. 


*) Vgl. den Artikel XIV. 

**) Mehr Stellen im Artikel XXXIV. 



III. 


Skizzen zn den Trios Op. 1 Nr. 2 und 3. 


Die zu den genannten Trios vorhandenen Skizzen sind 
nur geeignet, uns einzelne Themen und einige längere Stellen 
in einer früheren Fassimg zu zeigen.*) 

Das Hauptthema des ersten Allegi-os des Trios in G-dui- 
hatte anfangs eine weniger ruhige Führung, als es jetzt hat. 
Ursprünglich lautete es so 
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und etwas später so. 
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*) Die vorzulegenden Skizzen steten tteils auf in der königl. Eiblio- 
tliek zu Berlin befindlicten losen Bogen und Btättem, theils in einem 
im britischen Museum befindlichen, aus vielen einzelnen Bogen und 
Blättern zusammengehefteten Skizzenheft. Letzteres hat auch bei meh- 
reren andern Werken als Grundlage gedient und wird in 4en folgende 
Artikeln wiederholt erwähnt werden. 


anders und zum Tlieil kürzer gefasst, als jetzt. Wie man 
sieht, hat Beethoven hier dem Satz die üeberselmft »Me- 
nuetto« gegeben. In der ältesten Ausgabe ist der Satz in 
zwei Stimmen als »Scherzo«, in einer als »Menuetto« bezeich- 
net. In jenen scheint ursprünglich auch »Menuetto« gestanden 
zu haben. Jedenfalls illhrt die spätere Bezeichnung »Scherzo« 
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Das Trio zum diitten Satz lautete m-sprtinglioli 



anders und einfacher, als es jetzt lautet. 


Die ersten Skizzen zum letzten Satz des Trios 
Vno. 



Tbringen das Motiv, mit dem der Satz jetzt anfängt, iü ent- 
gegengesetzter Bewegung. Eine später geschriebene Skizze 
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hervorgeht, ursprünglich ein anderes Stuck begonnen werden. 
Sämmtliehe Skizzen zum letzten Satz sind im C-Takt ge- 
schrieben. Damit wird die Mittheilung Wegeler’s (Biogr. Not. 
S. 29), Beethoven habe statt des ursprünglichen ^-Taktes 
später den |-Takt gewählt, bestätigt. 

Eine der ersten Skizzen zum dritten Satz des Tiios in 
C-moll lautet so: 



Eine im Anfang des letzten Satzes desselben /Trios vor- 
kommende Melodie war ursprünglich in langsamerem Tempo 
als Anfang eines Clavierstüekes gedacht. 


Andante. Rondomässia. 
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in einer andern Taktart, als sie gedruckt ist, gedacht. Jeden- 
falls hat Beethoven in diesem Satz und auch im letzten Satz 
des Tiios in Gr-dui* Melodien vereinigt, die ursprünglich nicht 
zusammen gehören. 

Die chronologische Ausbeute, welche die Skizzen liefern, 
ist ziemlich gering. G-leiehzeitig mit der zuerst mitgetheilteu 
Skizze zum Trio in G-dui- entstand eine Skizze zum ^»Opfer- 
lied«, und dürften beide Skizzen dem Jahre 1794 angehören. 
(Vgl. des Verfassers »Beethoveniana«, S. 51.) Die zuletzt mit- 
getheilten zwei Skizzen zum Trio in C-moll wurden spätestens 
1793 geschrieben. Auf der zweiten Seite eines Blattes, wel- 
ches auf der ersten Seite Entwürfe zum letzten Satz des Trios 
in Gr -diu- enthält, stehen Entwürfe zum ersten und dritten Satz 
des Trios in C-moll. Von diesen Entwürfen, von denen wir 
nur einen zum dritten Satz des letztgenannten Trios gehören- 
den mitgetheilt haben, kommen die zum Trio in Gr-dur der 
gedruckten Fassung sehr nahe, die zum Trio in C-moll aber 
nicht. Diese Erscheinung ist geeignet, die schon an sich un- 
wahrscheinliche Angabe Schindleris (Biogr. I, 50), das Trio in 
C-moll sei von den drei Trios op. 1 das zu allererst vollen- 
dete, zu entkräften. Gegen die Annahme Thaj’^er’s (Biogr. I, 
239 f.), die Trios op. 1 seien spätestens im Jahre 1793 oder 
noch in Bonn fertig geworden, kann eine andere Erscheinung 
geltend gemacht werden. Die zuerst mitgetheilteu zwei Skizzen 
zum 3. und 4. Satz des Trios in G-dur stehen auf den ersten 
zwei Seiten eines Bogens, der auf den folgenden zwei Seiten 
Arbeiten enthält, die dem Unterricht Beethoven’s bei Albrechts- 
berger angehören, und welche in zwei zweistimmigen Fugen 
und in dem Anfang einer dreistimmigen Fuge bestehen. Letz- 
tere müssen also später geschrieben sein, als die vorhergehen- 
den Skizzen. Dass eine lange Zeit zwischen der Beschreibung 
der ersten und letzten Seite des Bogens hingegangen sei oder 
dass Beethoven den halbbeschriebenen Bogen von Bonn nach 
Wien mitgebracht habe, ist nicht wahrscheinlich. Wahrschein- 
lich ist, dass eine Arbeit durch die andere unterbrochen wurde 
und dass der Bogen zur Hand lag, als die Fugen geschrieben 
wurden. Letztere wm-den im Jahre 1794 geschrieben. (Vgl. 



des Verfassers »Beethoveu’s Studien», I, 202 f.) Berücksich- 
tigt man nun, dass jene Skizzen noch weit von der endgil- 
%en Form sind, so kann man nicht annehmen, das Trio sei 
lange vor der Zeit, in der die Fugen geschrieben wurden, 
fertig geworden; man muss im Gegentheil annehmen, es sei 
nach jener Zeit fertig geworden. Damit lässt sich das an 
dem zuletzt eiwähnten Orte gewonnene Datum, nach welchem 
das Trio in G-dur Ende 1794 noch nicht fertig sein konnte, 
in Einklang bringen. In der ebronologisehen Bestimmung der 
Trios op. 1 wird immerhin einiges unsicher bleiben, nament- 
lich in Betreff des Trios in Es-dur. Skizzen zu diesem Trio 
haben sich nicht gefunden. 



IV. 

Skizzen zu den Sonaten Op. 10 

finden sieh auf einer ziemliclien Anzahl loser Bogen und Blätter, 
die theils in der königl. Bibliothek zu Berlin, theils im bri- 
tischen Museum aufbewahrt werden. Alle Sätze der Sonaten 
werden mehr oder weniger in den Skizzen berührt. Aus der 
Stellung der Skizzen geht hervor, dass die drei Sonaten in 
der Reihenfolge componirt wurden, in der sie gedruckt sind. 
Ausserdem liefern die Skizzen einige andere chronologische 
Ergebnisse. 

Skizzen zum dritten Theil des ersten Satzes der Sonate 
in C-moll, 



aus denen hervorgeht, dass, als sie geschrieben wurden, der 
Satz bald fertig war, finden sieh auf den oberen Zeilen der 
ersten Seite eines Bogens, der auf den unteren Zeilen der 
ersten Seite und auf den folgenden drei Seiten Entwürfe zu 
andern Compositionen enthält. Die berührten Compositionen 
sind der Reihe nach: die ungedruckte Arie »Soll ein Schuh 
nicht drücken« 



das for-derl Kunst 


u. s. w. 
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die im Novemlber 1798 erseMenenen Variationen fiir Clavier 
über das Thema »Mich brennt ein heisses Fiebers 



die ungedmckten Variationen für zwei Oboen und ein eng- 
lisches Hom über das Thema »Lä ei darem la mano« 
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u. s. w. 


und wieder die genannte Arie.^) Oline Zweifel wurden diese 
Skizzen ziemlich zu einer und derselben Zeit und in der Folge 
geschrieben, in der sie erscheinen. Den sichersten Anhalts- 
punkt zur Bestimmung der Zeit, in der sie geschrieben wur- 
den, bieten die Variationen über das Thema ms Mozart’s »Don 
Juan«. Diese wurden am 23. December 1797 in einer Aka- 


*) Der Text der Arie ist dem von Ignaz Umlauf componirton und 
zum ersten Mal am 22. Juni 1779 im Wiener Hoftheater aufgeführten 
Singspiel »Die pucefarbenen Schuhe oder die schöne Schusterin« ent- 
nommen. Das Singspiel war lange beliebt und wurde noch in den 
Jahren 1795 und 1796 in Wien wiederholt gegeben. Ob Bcethoven’s 
Composition bei einer Aufführung gesungen wurde, ist nicht festgestellt. 
Die Tonart der Arie ist B-dur. Die Skizzen stehen in 0-dur. Beethoven 
hat also transponirt. Die Annahme (z. B. in Thayer^s ohronol. Yerz. 
Nr. 14), die Arie sei um 1791 componirt, ist mit dem Ergebniss der 
Skizzen nicht zu vereinigen. 
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demie der Wiener Tonkünstlergesellscliaft gespielt.^) Dass die 
Variationen mehrere Jahre vor der Aufführung componirt wor- 
den seien, ist nicht anzunehmen. Wahrscheinlich wurden sie 
eigens für die Akademie geschrieben, konnten' also nicht lange 
fertig sein, als sie gespielt wurden. Demnach lässt sich die 
Zeit von etwa Mitte 1796 bis Ende 1797 als diejenige an- 
nehmen, der die erwähnten Skizzen angehören. 

Arbeiten zum zweiten Satz der ersten Sonate 
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treffen zusammen mit Entwürfen zu einem ungedruckten Stück 
für Clavier in C-moU, 
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*) Auf dem Concertzettel, der an jenem Tage von der Wiener Ton- 
künstlergesellscliaft im k. k. National-Hoftheater gegebenen Akademie, 
ist als achte Nummer angegeben: 

»Terzett mit Variationen aus der Oper Don Juan auf zwey 
Hautboen und dem englischen Hom, von der Composition des 
Herrn van Bethofen, ausgeführt von den Herren Czerwenka, 
Eeuter und Teimer, beyde letztere in wirkl. Diensten Sr. fürstL 
Durchlaucht des regierenden Bürsten von Schwarzenberg.« 

Die an einigen Orten (z. B. in Thayer’s chronol. Verz. Nr. 52) zu fin- 
dende Angabe, es sei damals das Blastrio Op. 87 zur Aufführung ge- 
kommen, beruht auf einer Verwechselung. 
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lind hat Beethoven an beiden Stücken abwechselnd gearbeitet. 
Das ungedruckte Stück ist später von Beethoven als »Baga- 
telle« bezeichnet worden. Es scheint zweifellos zu sein, dass 
es ursprünglich zum Intermezzo dei* Sonate bestimmt war, und 
gewiss ist es in einer Bemerkung: 

Zu den, neuen Sonaten ganze kurze Menuetten. Zti der 
aus dem cmoll bleibt das presto auch. 

gemeint, die an einem andern Orte steht und spätestens im 
April 1797 (gleichzeitig mit dem zweiten Satz des Quintetts 
Op. 16) geschrieben wurde. 

Anderwärts treffen Arbeiten zum letzten Satz der Sonate 



zusammen mit Entwürfen zu einem unbekannten Stück, eben- 
falls in C-moU. 



Es ist möglieb, dass dieses Stück ursprünglicb dieselbe Be- 
stimmung batte, wie jene Bagatelle.*) Die Skizze zum Sonaten- 
Satz beweist, dass die Arbeit schon ziemlich vorgerückt war. 
Sie gilt dem zweiten Theil, der aber nach der Skizze viel 
länger werden sollte, als ihn der Druck bringt. Auch nach 
einer andern Skizze 



*) Beethoven hat später noch ein anderem «Intermezzo zax Bonate 
aus C-moll« angefan^en. Wir werden demselben an einem anderen 
Orte begegnen. (Siehe Artikel XLVL) 
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sollte der ZTveite Tlieil ursprünglicli länger ausgeftihrt -werden. 
Beetho-v^en muss wohl seine guten Gründe gehabt haben, dass 
er dem Theil schliesslich eine kurze Fassung gab. 

An den drei Sätzen der Sonate in F-dur hat Beethoven 
gleichzeitig gearbeitet. Hervorzuheben ist eine auf eine Stelle 
im zweiten Theil des ersten Satzes sich beziehende Skizze 
mit einer Variante 
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und eine der ersten Skizzen zum Anfang des zweiten Satzes, 





die ein Motiv enthält, das Beethoven erst nach wiederholten 
Versuchen fallen gelassen hai^) Bei einer andern Skizze zum 
zweiten Satz steht die Bemerkung: 


Die Menuetten zu den Sonaten ins künftige nicht länger 
als von 16 bis M T. — 

Die erste grössere Skizze zum ersten Satz der diitten Sonate 


Sonata terza. 



*) Dieses Motiv benutzte Beethoven bei der Ausarbeitung des oben 
(S. 33) erwähnten Clavierstücks in C-moll. Die ausgeführte Composition 
(autograph in der königl. Bibliothek in Berlin) ist erst in neuester Zeit 
bekannt geworden und erscheint zugleich mit mehreren anderen in den 
folgenden Artikeln als ungedruckt bezeichneten Compositionen im 
Supplementband der Breitkopf & Härtel’schen Gesammtausgabe der 
Werke von L. v. Beethoven. — Anm. d. Herausgebers. 
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ist von der endgiltigen Fassung noch sehr entfernt. Der Schluss 
der Skizze gilt dem Schluss des Satzes. Worauf aber das 
G-anze gerichtet ist, oh die ersten Takte dem Anfang des 
Satzes oder einer späteren Stelle gelten, wird sich, wenn man 
berücksichtigt, dass Beethoven der Skizze eine üeberschrift 
und Vorzeichnung gegeben hat und dass einige Unterbrechungen 
(durch »etc.«) dai’in verkommen, mit Bestimmtheit nicht sagen 
lassen. Ausser dem Hauptmotiv und einigen daraus gebildeten 
Gängen und Abschnitten enthält die Skizze wenig Stellen (z. B. 
das Takt 29 erscheinende Motiv und der Takt 32 eintfetende 
Lauf), die an Stellen des gedruckten Stückes erinnern können. 
Nahe dem Druck kommt eine an einem andern Orte sich be- 
findende Skizze. 
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Sie weicht vom Druck am meisten an der Stelle (Takt 13 his 
20) ab, wo sich die Modulation nach der Dominante von 
H-moll wendet. Man wird finden, dass im Druck das Ziel 
auf kürzerem Wege und wirksamer en-eicht wird. In der 
Skizze braucht Beethoven zwei Abschnitte, im Druck nur einen. 

Gleichzeitig mit dieser Skizze erscheint ein Entwurf zum 
zweiten Satz der Sonate. 



Beethoven hat von der Skizze kaum mehr als das Hauptmotiv 
beibehalten. In einer später geschriebenen Skizze zum An- 
fang des Satzes 
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ist das Hauptmotiv in einer der endgiltigen Form entsprechen- 
den Weise melodisch weiter geführt. Bemerkenswerth ist noch 
eine frühere Fassung des Ueberganges zum dritten Theil 



und eine frühere Fassung der Schlusstakte des Satzes. 
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Von den noch übrigen Skizzen setzen wir eine zum Anfang 
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und eine zum Setluss des dritten Satzes her. 



Während Beethoven an der Sonate in D-dur arbeitete, 
hat er sieh, ausser mit der vorhergehenden Sonate in F-dur, 
noch mit andern Stücken beschäftigt. Zu erwähnen sind der 
Eeihe nach: Entwürfe zum letzten Satz des Sextetts Op. 71; 

Corni. Olarinetti. 



Entwürfe von mehreren Ländlern, von denen einer 
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den sechsten von den »7 ländlerischen Tänzen« betrifft; ein 
Entwurf zum ersten Satz des Clavierconeertes in C-moll, der 
zwar nicht benutzt ist, aber doch beweist, dass Beethoven 
schon damals mit genanntem Werke beschäftigt war;*) eine 
nicht bekannte Cadenz zum ersten Satz des Clavierconeertes 
in C-dur. 

Die Sonaten Op. 10 müssen zu Anfang Juli 1798 fertig 
gewesen sein, weil zu dieser Zeit eine Subseription darauf 
eröffnet wurde. Hiernach und nach den früher mitgetheilten 
Ergebnissen ist im weitesten Umfange die Zeit von Mitte 1796 
bis Mitte 1798 als die Zeit ihrer Composition anzunchmen. In 
dieselbe Zeit ist auch die Entstehung der andern Stücke zu 


*) Das Autograph trägt die Jahreszahl »1800«. 



setzen, zu denen sich Skizzen vorfanden und die damals fertig 
werden konnten. Diese Stücke sind der Eeihe nach: 

Variationen für Kanaforte über das Thema »Mich brennt 
ein heisses Fieber«, 

Variationen für 2 Oboen und englisches Horn (unge- 
dmekt), 

Arie »SoU ein Schuh nicht drücken« (ungedruekt), 
Bagatelle in C-moll für Clavier (ungedruekt), 

Letzter Satz des Sextetts Op. 71 und 
Nr. 6 der Tländlerisehen Tänze. 



V. 

Das Eondo der Sonate Op. 13 

war ursprünglich nicht für Clavier, sondern für verschiedene 
Instrumente, dem Anschein nach für Clavier und Violine ge- 
dacht. Dies geht aus zwei an verschiedenen Orten sich be- 
findenden Skizzen hervor, von denen eine so: 

*_? ^9 E 
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Die erste Skizze findet sieh zwischen Arbeiten zum Schluss 
des letzten Satzes des Streichtrios in G-dur Op. 9 ¥r. 1. 



und zum Scherzo des Trios in C-moll Op. 9 Nr. 3. 





Diese Umgebung kann die Ansiebt auf kommen lassen, das 
Eondo sei tmspilinglicb zum Finale des Skeiebtiios in. C-moll 
bestimmt gewesen, weleber Ausiobt jedoch aus andern Grün- 
den nicht beiztttreten ist. Die andere zum Eondo gehörende 
Skizze wurde später oder etwas später geschrieben, als der 
erste Satz der Sonatine für ClaTier in G-moll Op. 49 Nr. 1. 
Dies geht daraus hervor, dass die Skizze auf den unteren 
Zeilen eines Blattes vorkommt, das auf den oberen Zeilen mit 
der üeberschrift »Sonatine par L. v. Bthvn« die ersten 7 Takte 
jenes Sonatinensatzes enthält und ui-sprttnglieh zur EeinsehriÄ 
der Sonatine dienen sollte. Alle angefiihrien Skizzen fallen 
spätestens in das Jahr 1798, wurden also wenigstens ein Jahr 
vor dem Erscheinen der Sonate Op. 13 geschrieben. 

Man kann noch bemerken, dass die Noten, welche die 
Skizzen zu den Sätzen der Streichtiios haben, in der Ausgabe 
um die Hälfte verringert sind. 
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Skizzen zur Sonate Op. 14 Nr. 1 

finden sieh an zwei versehiedenen Orten. Auf der ersten Seite 
von zwei zusanunengehörenden Bogen, die in der königl. Bib- 
liothek zu Berlin aufbewahrt werden und die auf den folgen- 
den 7 Seiten Arbeiten zu den drei Sätzen der Sonate Op. 12 
Nr. 2 und zu unbekannten Stücken enthalten, steht eine 
grössere Skizze, 
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die von der Sonate Op. 14 Nr. 1, wie wir sie kennen, nur 
den Anfang des ersten Satzes bringt, im weitern Verlauf aber 
von der gedruckten Fassung abweieht. Das Hauptthema ist, 
abgesehen von einigen unwesentlichen Abweichungen, voll- 
ständig ausgeprägt. Der Bindebogen, der von der letzten Note 
des 3. Taktes zur folgenden Note gezogen ist und den die 
Ausgabe nicht hat, findet sieh auch in einer späteren Skizze. 
Wenn man einzelne Stellen des skizzirten Stückes ins Auge 
fasst, so kann es fraglich erscheinen, ob es für Clavier oder 
für mehrere Instrumente gedacht ist. Beethoven hat die Sonate 
später für vier Sti*eiehinsti‘umente gesetzt, und es ist nicht un- 
möglich, dass eine solche Verwendbarkeit schon bei der Con- 
ception ins Auge gefasst war. 

Von den vorhandenen Skizzen ist die mitgeth eilte die 
früheste. Später geschriebene Skizzen stehen in einem im 
britischen Museum befindlichen Skizzenbuch. Auf der letzten 
Seite eines Bogens, der auf den vorhergehenden Seiten Ar- 
beiten zum 2. und 3, Satz des Concertes in B-dur enthält, 
kommen Skizzen zu allen Sätzen der Sonate vor. Die Skizzen 
beweisen, dass einige Stellen erst zuletzt gefunden wui’den und 
dass andere wiederholt umgewandelt werden mussten, bis sie 
die endgiltige Form erhielten. Von der ersten Skizze, die in 
der Mitte der Hauptpartie des ersten Satzes beginnt. 
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hat Beethoven nur die ersten sechs Takte und zwei gegen 
Schluss vorkonunende Stellen heihehalten. Die Seitenpartie 
und der üebergang dazu ist noch nicht gefunden. In der 
folgenden Skizze 










lautet die Seitenpartie \rieder anders. Jedoch enthält die 
Melodie, nait der sic eröfeet wird, einige Züge, die entfernt 
an dip, ifttziffe Fassung: erinnern. Sonst ist eine Annäherung 
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an die gedruckte Form nur beim üebergang zur Seitenpartie 
und bei einer gegen den Schluss auftretenden Melodie bemerk- 
bar. Die nächste Skizze 
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bringt die zwei Melodien der Seitenpartie im Wesentlichen so, 
wie wir sie kennen. Nur bei der zweiten Melodie zeigt sieh 
eine Verschiedenheit zwischen Skizze und Druck, eine Ver- 
schiedenheit, die, wenn man nur die Bildung der Melodie im 
Auge hat, unbedeutend erscheint, die aber, wenn dabei eine 
andere Stelle in Betracht gezogen wird, der Beachtung werth 
ist. Das in der Melodie verwendete eintaktige Motiv ist näm- 
lich in der Skizze dasselbe, das im 4. Takt des Hauptthemas 
aufgestellt ist, im Druck aber und • in den noch folgenden 
Skizzen erscheint es verändert und ist jene Uebereinstimmung 
aufgehoben. Warum Beethoven geändert hat, lässt sich mit 
Gewissheit nicht sagen. Es ist möglich, dass er, um dem 
Satze ein vorwaltend anmuthiges und leichtes Gepräge zu 
geben, um in der Eeihe der vorzuführenden Bilder für jedes 
derselben Verschiedenheit zu gewinnen, jene thematische Ueber- 
cinstimmung fallen liess. In der dann folgenden Sehlusspartie 
wird eine früher gefundene Melodie verlassen. Die letzten 
vier Takte der Skizze entsprechen der endgiltigen Form. Be- 
merken lässt sieh noch, dass in der zweiten Melodie der Seiten- 
partie das dreigestriehene Pis vermieden ist. In der ältesten 
Ausgabe der Sonate steht es. Daraus kann man schliessen, 
dass die Instrumente inzwischen damit versehen worden waren. 

Der zweite Theil des ersten Satzes ist so ziemheh nach 
diesem Entwurf 
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ohne das Thema durchz^tfükren 


oz 

ausgeftthrt worden. Nur ist im Druck ein Takt weggeblieben. 
Möglicherweise war dieser eine Takt Schuld, dass Beethoven 
später ein anderes melodisches Motiv zur Durchführung ver- 
suchte. 





Später ist Beethoven auf das zuerst augedeutetc Motiv zurtlck- 
gekommen. Diese Skizze 





ötiiomt im Anfang mit der gedrukten Foim überein, nicht aber 
im weitern Verlauf. In der zweiten Hälfte wird das ursprüng- 
liche Motiv ganz verlassen. 

Der dritte Theil sollte, wie aus einigen hier zu über- 
gehenden Skizzen hervorgeht, ursprünglich eben so beginnen, 
wie der erste Theil, nämlich mit dem Hauptthema in der rech- 
ten und mit begleitenden Achtelnoten in der linken Hand; 
bald darauf sollte das Hauptmotiv in C-dur gebracht und 
mit aufwärts steigenden Tonleitern in der linken Hand be- 
gleitet werden. In dieser Skizze, 
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die sich auf den ganzen dritten Theil ersti-eckt, geschieht der 
TJehergang* nach C-dur auf' anderem Wege, als im Druck. Die 
durch zwei Octayen gehenden Tonleitern, welche in der Skizze 
im 11. Takt in der linken Hand eintreten, hat Beethoyen, wie 
aus dem Druck zu ersehen, später beim Anfang des dritten 
Theils benutzt und sie dagegen an der Stelle, wo sie ursprüng- 
lich standen, auf eine Oetave beschränkt. Im weitern Verlauf 
kommt die Skizze auf frühere Fassungen zurück. Später ge- 
schriebene Skizzen bringen den ersten Satz in allen Theilcu 
der endgiltigen Form nahe oder stimmen damit überein. 

Man wird aus den mitgetheilten Skizzen ersehen, dass 
die meisten Bestandtheile des Satzes von Grund aus neu ge- 
schaffen oder umgewandelt werden mussten, bis das Ganze 
zur Eeife gediehen war. Bei den folgenden Sätzen ist die 
Zahl der Stellen, die Schwierigkeiten machten, geringer, und 
scheint die Arbeit im Ganzen rascher imd leichter von Statten 
gegangen sein. 

Der zweite Satz ist in der ersten Skizze 
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von der endgiltigen Form noch weit entfernt. Man glaubt, 
die Skizze zu einem gewöhnlichen Menuett vor sieh zu haben. 
Die Anfangsmotiye sind kenntlich angedeutet, aber von den 
sinnigen Wendungen und elegischen Zügen des gedruckten 
Stückes zeigt sich keine Spur. Gleich darauf setzt Beethoven 
wieder an, 
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und Mer ist der erste Theil gefunden. Nur fehlt in der Mitte 
ein Auftakt. Dagegen zeigt der zweite Tlieü eine von der 
gedruckten fast ganz abweichende Fassung. Sein Anfang hat 
etwas Mattes. Wir suchen den Gnind hauptsächlich darin, 
dass er wie der erste Th eil aus langen rhythmischen Gliedern 
besteht. Später hat Beethoven den zweiten Theil mit zwei- 
taktigen rhythmischen Abschnitten begonnen und dadurch jene 
Einförmigkeit vermieden. Das am Schluss der Skizze ange- 
deutete Trio hat Beethoven in andern Skizzen 




weiter ausgefahrt tuid umgebildet, bis er es fallen Hess.*) Von 
den zum letzten Satz gehörenden Skizzen sind diese 







die frühesten, ln beiden zeigt das Hauptthema noch nicht 
seine endgiltige Form, Von den später geschidebenen Skizzen 
macht sich diese zum zweiten Theil gehörende 
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bemerkbar. Hier ist der in G-dur beginnenden Mittelpartie 
ein ganz anderes Motiv zu Grunde gelegt, als im Druck. An- 
dere später geschriebene Skizzen nähern sich schnell der end- 
giltigen Form. 

. Aus der Stellung aller im Bisherigen berührten Skizzen 
ergiebt sieh, dass Beethoven an den drei Sätzen der Sonate 
gleichzeitig gearbeitet hat. Gleichzeitig oder nicht lange vor- 
her wurde auch an den letzten Sätzen des Coneertes in B-dur 
gearbeitet, und die Sonate Op. 12 Nr. 2 (in A-dur) war fertig 
oder der Beendigung nahe, als die Olaviersonate in E-dm- an 
gefangen wurde. Das Concert war (in erster Fassung) fertig 
im März 1795 und kann nicht viel früher fertig geworden 
^ein. Demnach lässt sich als die Zeit, der sämmtliche Skizzen 
angehören, spätestens das Jahr 1795 annehmen. 


I 


SMzzen zu den letzten Sätzen der Quartette 
Op. 18 Nr. 1 und Nr. 6. 

Auf mehreren Bogen und Blättern, die theils zusammen- 
gehören, theils nieht, finden sich Arbeiten zu den genannten 
Quartettsätzen und zu andern Compositionen.*) Wir verzeichnen 
hier einen Entwurf zum letzten Satz des Quartetts in 6-dur. 




• ( ? ) 

in dem man sieht, dass dem Stücke ursprünglich eine andere 
Taktart zugedacht war, als es jetzt hat, den Anfang einer 
Skizze zu einem Allegro, 





u. s. w. 

das ursprünglich zum letzten Satz des Quartetts in B-dur be- 
stimmt war und in dem, ähnlich wie im gedruckten Stück, 
das Thema der Malinconia 

u. s. w. 

angebracht werden sollte, das jetzige Thema des genannten 
Satzes in einer früheren 


Allegretto. 
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Die aadem Compositionen, die von diesen und andern 
Quartett-Skizzen berührt werden, sind: die Sonate für Claviei 
in B-dur Op. 22, der dritte imd letzte Satz des Quartetts in 
F-dur Op. 18 Nr, 1, die Variationen für Clavier über ein 
Originaltliema in G-dur. Ein Theil der diese Compositionen 
betreffenden Skizzen wird an geeigneter Stelle vorgelegt wer- 
den.*) Zu bemerken ist hier noch, dass die Entwürfe zum 
letzten Satz des Quartetts in F-dur 











u. s. w. 


von Anfang an der endgiltigen Form ziemlich nahe kommen 
und später geschrieben wurden, als andere Skizzen, denen wir 
später in einem Skizzenbuch begegnen werden.**) 

Das chronologische Ergebniss der Quartett-Skizzen ist bei 
ihrer Lückenhaftigkeit gering. Mit Sicherheit lässt sieh nur 
so viel sagen, dass gleichzeitig am Scherzo des ersten Quar- 
tetts und am ersten Satz der Sonate Op. 22 gearbeitet wurde, 
dass während der Arbeit zum letzten Satz des zweiten Quar- 
tetts die Variationen für Clavier in G-dur, während der Ar- 


*) Siehe die Artikel XLI und XLII. 

**) Siehe den Artikel XL VI. 
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beit zum letzten Satz des sechsten Quartetts das Eondo der 
Sonate Op. 22 angefangen wurden. Vermuthlich gehört ein 
Theil der Skizzen dem Jahre 1799, ein anderer dem Jahre 
1800 an. 

Ausser den bisher erwähnten Skizzen findet sieh an einem 
andern Orte eine dem Anschein nach für Clavier gedachte, un- 
ausgeführt gebliebene Skizze, 
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Ällegretlo Rondo. ^ 




etc. 


in der ein Rondothema vorkommt, dass Beethoven später in 
anderer Takt- und Tonart im fünften Quartett in der Coda 
der Variationen als Gegenthema verwendet hat. Die Skizze 
wurde 1794 oder 1795 geschriehen. 



vni. 


SMzzen zum Clavierconcert in C-dur (Op. 15 ) 


sind nnr in geringer Anzahl und auf einzelnen Bogen und 
Blättern vorhanden.*) Hervorzuheben ist eine die endgiltige 
Fassung noch nicht erreichende Skizze zum Anfang des ersten 
Satzes, 



*) Die vorzulegenden Skizzen befinden sich meistens in dom bei 
Op. 1 erwähnten Skizzenbuch im britischen Museum. 


65 


-ö*- 



u. s. w. 


in welchem das nur in seinem Anfangsmotiv mit der end- 
giltigen Form übereinstimmende Thema in Des-dur aufgestellt 
ist, und eine auf den letzten Satz zu beziehende Stelle, 



aus der hervorgeht, dass das Stück ursprünglich in einer an- 
dern Taktart concipirt war. Die letzte Skizze steht mit einigen 
andern Stellen, die die Arbeiten zum Concert ebenfalls noch 
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in ihrem ersten Stadium zeigen, auf der zweiten Seite eines 
Bogens, der auf der früher geschiiehenen ersten Seite Arbeiten 
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m einer Cadenz zum ersten Satz des Concertes iu B-dur und 
dann Entwürfe 
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Da das Lied alle Jahr nur einmal gemacht wird, so darf es schon 
etwas schwer sein. 


zu einem unbekannten Liede mit einer Bemerkung enthält. 
Aus dem Vorkommen jener Arbeiten zu einer Cadenz ergiebt 
sieh, dass das Goneert in B-dur fertig war, als das in C-dur 
eomponirt wurde. Das ist das einzige chronologische Ergeb- 
niss, dass sieh aus den Skizzen gewinnen lässt, ein Ergebniss, 
das schon auf anderm Wege bekannt ist."^) 

Das Jahr der Composition des Concertes lässt sieh mit 
Sicherheit nicht angeben. Will man einer Mittheilung Wege- 
ler’s folgen, so muss man annehmen, das Concert sei während 
dessen Anwesenheit in Wien (Ende 1794 bis Mitte 1796) com- 
ponirt und gespielt worden. Doch ist diese Mittheilung mit 
Vorsicht aufzunehmen, Wegeier kann das Conccrt in B-dur 


■ *) Dass das Concert in C-dui' später eomponirt wurde, als das in 
B-dur, sagt Beethoven selbst. In einem am 22. April 1801 an Breitkopf 
Härtel geschriebenen Briefe heisst es: »ich merke dabei bloss an, dass 
bei Hofmeister eines von meinen ersten Konzerten herauskommt und 
folglich nicht zu den besten von meinen Arbeiten gehört, bei lÜollo 
ebenfalls ein zwar später verfertigtes Konzert« u, s. w. — Das Concert 
in B-dm* erschien gegen Ende 1801 bei Hoffmeister und Kühnei in 

/^Qcr TV/TÖr.«- löftl Ko,' T« Sr Pn-mr, in Winn 



mit dem in C-dur rerwechselt baten.*) Einen nach einer 
Seite hin sicheren Anhaltspunkt bietet ein Skizzenblatt, das 
auf der ersten Seite und auf der oberen Hälfte der zweiten 
Seite, einen Entwurf zu einer Cadenz zum ersten Satz des 
Coneertes in C-dur der hier im Auszüge folgt, 
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*) Wegeler erzählt (Biogr. Notizen S. 36): »Erst am Nachmittag 
des zweiten Tages Yor der Aufführung seines ersten Coneertes (C-dur) 
schrieb er das Eondo und zwar unter ziemlich heftigen Kolikschmerzen, 
■woran er häufig litt. Ich half durch kleine Mittel, so viel ich konnte. 
Im Vorzimmer sassen vier Copisten, denen er jedes fertige Blatt einzeln 
übergab. — Bei der ersten Probe, die am Tage darauf in Beethoven’s 
Zimmer statt hatte, stand das Klavier für die Blaseinstrumente einen 
halben Ton zu tief. Beethoven Hess auf der Stelle diese ,und so auch 
die übrigen, statt nach a, nach b stimmen und spielte seine Stimme aus 
Cis.« Wie eine Probe mit ganzem Orchester, d. i. mit Trompeten und 
Pauken, in einem »Zimmer« gehalten werden konnte, kann man sich 
nicht gut vorstellen. Eine solche Oertlichkeit war zu einer Probe des 
B-dur-Concertes eher geeignet. In diesem kommen keine Trompeten 
und Pauken und auch keine Clarinetten vor. Auch ist nicht zu über- 
sehen, dass mehr als 40 Jahre vergangen waren, als Wegeier jene Worte 
aus der Erinnerung niederschrieb. Wegeier, der, wie er selbst (Vorrede 
S. Xm) sagt, »in Hinsicht auf Musik nur ein schwacher Dilettant «war 
und der, wie es 0. Jahn erwiesen hat, die Namen »Leonore« und »Fi- 
delio« miteinander verwechseln konnte, konnte auch leicht das zuerst 
erschienene Concert mit dem zuerst componirten verwechseln. 
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und auf der uutern Hälfte der zweiten Seite Entwürfe zum 
letzten Satz der Sonate in D-dur Op. 10 Nr. 3 enthält.* *) Aus 
dem Zusammentreffen dieser Arbeiten ergiebt sieh, dass das 
Concert im Juli 1798, als Beethoven zur Herausgabe der 
Sonaten Op. 10 sohritt, fertig war. 


*J Das in der königl. Sibliothek zn Berlin befindliche Skizzenblatt 
ist schon bei den Sonaten Op. 10 benutzt ■worden. 



SMzzeD zum Claviercoucert in B-dur (Op. 19). 


Auf den ersten drei Seiten und auf den oberen Zeilen 
der 4. Seite eines Bogens, der auf den imteren Zeilen der 
4. Seite Arbeiten zu allen Sätzen der Sonate in E-dur. Op. 14 
Nr. 1 enthält, stehen Entwürfe zum 2. und 3. Satz des Coii- 
certs in B-dur. Ein ziemlich lang ausgeftthrter Entwurf zum 
Rondo des Concerts, dem wir den Anfang 



ist von der endgiltigen Form noch ziemlich weit entfernt und 
gehört zu den frühesten von den vorhandenen Skizzen. Aus 
dem Zusammentreffen der Sätze des Concerts mit den Sätzen 
der Sonate ergiebt sich, dass das Concert begonnen ivurde, 
bevor die Sonate fertig war. 


Ein anderer Bogen enthält auf allen vier Seiten Entwürfe 
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zu allen drei Sätzen des Coneerts. Diese Erscheinung beweist, 
dass die drei Sätze des Coneerts urspi-tinglieh zusammenge- 
hören und dass nicht, wie man vemuthen könnte, das nach 
Beethoven’s Tode erschienene Rondo in B-dnr für Pianoforte 
und Orchester ursprünglich zum Concert gehört hat.*) Der- 



finden sich auf leer gebliebenen Zeilen unter einer in Partitur und der 
Handschrift nach noch in Bonn geschriebenen Eomanze in E-moll für 
Clavier, Flöte und Fagott concertant mit Begleitung von 2 Violinen, 
2 Violen, Basso und 2 Oboen. Die »Roma7ice cantabile« , die so anhebt,. 


u. s. w. 
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ist das mittlere Fragment eines grösseren Stückes. Im Auctions-Katalog 
des Nachlasses Beethoven’s ist unter Nr. 179 verzeichnet: 

Unbekanntes Trio für Pianoforte, Flöte und Fagott. 

Frühere Arbeit noch in Cöln. 

Ob dies das vollständige Stück war, muss dahingestellt bleiben. Die 
Skizzen zum Bondo gehören ihrer Handschrift nach einer späteren Zeit 
an. Wir möchten sie snätestens in das .Tahr 1795 setzen. 
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selbe Bogen enthält auf den oberen sechs Systemen der dritten 
Seite zwei kleine, dem Unterricht bei Albrechtsberger ange- 
hörende Nachahmungssätze, die, wie die Stellung imd die ver- 
schiedene Tinte beweist, früher geschrieben wurden, als die 
sie umgebenden Skizzen.^) Die Nachahmungssätze können 
frühestens zu Anfang des Jahres 1794 geschrieben sein. Die 
Skizzen zum Concert entstanden also später. Dass viel Zeit 
zmschen der Niederschrift der Naehalimungssätze und der 
Skizzen vergangen sei, ist nicht anzunehmen. Am 29. März 
1795 muss das Concert fertig gewesen sein, weil, so viel bis 
jetzt bekannt ist, Beethoven an diesem Tage (in Wien) zum 
ersten Mal ein Concert von seiner Composition öffentlich spielte 
und dann, weil von den (in Wien) componirten Concerten das 
in B-dur das erste ist und Beethoven damals schwerlich ein 
anderes Concert spielen konnte.^* **) ) 

Die Akademie, in der Beethoven am 29. März 1795 
spielte, war von der Wiener Tonkünstlergesellschaft veran- 
staltet worden. Der gedruckte Zettel ist vorhanden, und da 
wird als zweite Nummer angeführt: 

»Ein neues Konzert auf dem Piano-Forte gespielt von 
dem Meister Herrn Ludwig von Beethoven, imd von 
seiner Erfindung.« 

In den Sitzungs-Protokollen der genannten Gesellschaft 
heisst es: 

» . . , . wobei den ersten Abend (Sonntags den 
29- März 1795) Hr. Betthoven ein Concert auf dem 
Pianoforte spielte, den 2ten Abend Hr. Matouschek 
ein Concert auf dem Fagott producirte und Hr. Bett- 
hoven auf dem Pianoforte phantasirte.« 


*) Icli paginire die Seiten des Bogens vom Beginn der Skizzen an. 
Die Seite 2 stehenden Skizzen werden auf den unteren Systemen der 
3., Seite fortgesetzt. 

**) Es ist noch ein ungedrucktes Concert vorhanden, das Beethoven 
»im Alter von 12 Jahren« (1784) schrieb. Von diesem muss abgesehen 
werden. Es ist gar unwahrscheinlich, dass Beethoven es noch in Wien 
gespielt habe. 



Ferner wird in der Wiener Zeitung vom 1. April 1795 
über jene Akademie u. A. berichtet: 

r.Zum Zwischenspiel hat am ersten Abend der be- 
rühmte HeiT Ludwig van Beethoven mit einem von 
ihm selbst verfassten ganz neuen Konzerte auf dem 
Pianoforte den ungetheilten Beifall des Publikums ge- 
arndtet.« 

Damit sind die zuverlässigen Nachrichten aus jener Zeit 
über Beethoven’s Antheil an der stattgefundeneii Akademie 
erschöpft. Nun ist in Thayer’s Biographie (I, 238 f., 286, 
294) zu lesen, das am 29. März 1795 gespielte Concert sei 
das in C-dm gewesen. Diese Angabe lässt sich nicht be- 
gründen. Wie man sieht, ist in jenen Mittheilungen nirgends 
die Tonart des gespielten Concertes angegeben. Will man 
entscheiden, welches Concert Beethoven gespielt haben könne, 
so kann die Vennuthimg nur auf das in B-dur fallen. Dieses 
war damals fertig, wenigstens konnte es fertig sein. Dass 
aber das Concerf in C-dur damals fertig war oder fertig sein 
konnte, lässt sieh nicht beweisen. 

So viel sich aus vorhandenen Concertzetteln und aus ttl)er- 
lieferfen Nachrichten mit Sicherheit entnehmen lässt, spielte 
Beethoven (in Wien) wieder ein Concert von seiner Composi- 
tion am 18. December 1795 und am 27. October 1798, Bei 
keiner dieser Aufführungen wird gesagt, dass die vorgetragene 
Composition neu war. Man kann also vennuthen, dass wie- 
derum das B-dur-Concert zum' Vortrag kam. Ein am 8. Januar 
1796 gespieltes Concert war, wie wir aus andei*wärts vorzu- 
legenden Gründen vermuthen, von Mozart. Erst am 2. April 
1800, so wird berichtet, trug Beethoven in einer Akademie 
im Burgtheater wieder ein neues Concert von seiner Composi- 
tion vor. Dies kann das C-dur-Concert gewesen sein. Wenig- 
stens lässt sich damit die Angabe Schindler’s (Biogr. I, 57), 
die erste Aufführung des Concertes Op. 15 habe zur Früh- 
lingszeit 1800 im Kärnthnerthortheater stattgefunden, in Ueber- 
einstimmung bringen. 

W. J. Tomaschek berichtet (Libussa v. J. 1845, S. 374), 
Beethoven habe das B-dur- Concert 1798 in Prag componirt. 



Diese Angabe kann nielit ganz ohne G-rund sein. Richtig ist, 
dass Beethoyeu i. J. 1798 mit einer Umarbeitung des Concer- 
tes beschäftigt wai’.*) Tomaschek kann Beethoven bei dieser 
Arbeit angetroffen haben und verleitet worden sein, das Werk, 
dem die Arbeit galt, für neu zu halten. 

Von den noch übrigen, auf einzelnen Blättern vorkommen- 
den Skizzen zum B-dur-Concert mag eine hier Platz finden.**) 



*) Vgl. den Artikel über die Skizzenbüober aus den Jahren 1798 
und 1799. 

**) Die in diesem Artikel benutzten Skizzen stehen einschliesslich 
des Fragments der Romanze, sämmtlioh in dem wiederholt erwähnten 
Skizzenbuoh im britischen Museum. 




X. 

Aenderungeii zum Claviercoucert in (j-dur. 

Als Beethoven sein Pianoforteconeert in Gr-dur schrieb, 
reichten die Claviere in der Höhe bis zum viergestrichenen 
C.*) Bald nach dem Erscheinen des Concerts und schon Ende 
1808 hatte sieh der Umfang bis zum viergestriehenen P er- 
weitert. Beethoven hat von dieser Erweiterung Gebrauch ge- 
macht. In einer geschriebenen Partitur des Concerts finden 
sich bei manchen Stellen Varianten und Andeutungen, bei 
denen theils der erweiterte Umfang, theils, ohne Rttcksicht auf 
solche Erweiterung, eine andere Fassung, theils der Vortrag 
ins Auge gefasst ist. Die meisten Stellen sind flüchtig ge- 
schrieben, was den Gedanken, sie seien zum Di-uck, etwa für 
eine neue Ausgabe bestimmt gewesen, nicht aufkommen lässt. 
Es scheint vielmehr, dass Beethoven, am Claviere sitzend, sie 
entweder für sieh selbst und behufs einer öifentlichen Auf- 
führung, oder, was wahi-seheinlieher ist, für einen Clavierspieler, 


*) Man darf hierbei nicht nach den neueren Ausgaben des Con- 
oerts urtheilen, wo auf Grund der Analogie mehrere Stellen höher ge- 
legt sind, als sie von Beethoven geschrieben wurden. In der im August 
1808 im Kunst- und Industrie-Comptoir in Wien erschienenen Original- 
ausgabe des Concerts ist das viergestrichene C nicht überschritten. Eine 
andere Ausgabe hat Beethoven nicht veranstaltet. Zur Vergleichung 
mit den neueren Ausgaben mag hier die ursprüngliche Passung der von 
der rechten Hand zu spielenden Stelle im 53. Takt vor Schluss des ersten 
Satzes stehen. 



dem er das Coiicert behufs des öffentlichen Vorti-ags einstudirte 
aufsehrieb. Ist das Erste der Fall, so kann die milndliehe 
Mittheilung Carl Czerny's, Beethoven habe das G-dur-Coneert 
öffentlich sehr »muth willig« gespielt und bei Passagen viel 
mehr Noten angebracht, als da standen, eine Erklärung finden. 
Xm andern Falle fällt die Vermuthung auf den Clavierspieler 
Friedrich Stein, der das Concert im Januar 1809 öffentlich 
spielen sollte, damit aber, wie Ferd. Ries (Biogr. Notizen 
S. 114) erzählt, nicht fertig wurde. Dass das Concert ausser 
der Aufführung am 22. Deeember 1808, wo Beethoven es selbst 
spielte, ein zweites Mal während seiner Lebenszeit in Wien 
öffentlich gespielt wurde, ist nicht bekannt.^) 

Wenn auch zu bezweifeln ist, dass Beethoven alle notirten 
Aenderungen und Vortragszeichen bei einer neuen Ausgabe 
benutzt haben würde, so sind sie doch der Beachtung werth 
und sind wenigstens einige von ihnen zur Benutzung geeignet. 
Wir stellen von den lesbaren Aenderungen und Zuthaten hier 
die wichtigsten zusammen und bezeichnen nach der Breitkopf 
u. Härtersehen Partitur die Stellen, zu denen sie gehören. 
Einige Aenderungen, bei denen nur der Anfang einer Stelle 
angegeben ist, gelten auch für die Fortsetzung, und andere, 
die sich nur auf die rechte Hand beziehen, sind auch auf die 
linke Handr auszudehnen. 


Seite 16, Takt 7 und 8. Vortragsbezeichnung: ri-tar-dan-do. 
Seite 18, Takt 5 und 6. Beigefügte Noten für die linke 
Hand und geänderte Vorti-agsbezeichnung: 



*) So viel sich ermitteln Hess, ist das Concert in Wien erst am 
1. April 1830 wieder öffentlich gespielt worden. 
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Seite 22, Takt 3 Ws 8. Vaiiante uad Vortragsbezeiclmung: 



Seite 23, Takt 1. . Das 4 Takte Torher vorgesehri ebene 
»ritardando« wird aufgehoben durch: a tempo. 


Seite 25, Takt 8. 
Variante: 


^ 

Seite 28, Takt 1. Variante: 

Seite 34, Takt 3. Beim 2. Viertel des Taktes steht: rit 

Seite 34, letzter Takt bis Seite 36, Takt 1. Variante, 
mit den letzten Noten einer Cadenz beginnend: 
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Seite 47, Takt 9 fP. Bogen und Triller hinzu:: 


Seite 57, Takt 14 bis 18. Beigetligtc Triller; 




sempre Ped. dimin. — — 

Seite 59, Takt 18. Variante: 

Seite 62, Takt 2 und 3. Staeeatostriche und Bogen hinzu: 



dimin. 


Seite 63, Takt 8 bis 13. Variante: 
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Skizzen zu den ünartetten Op. 59. 

In einem (bei Ernst Mendelssobn-Bartholdy in Berlin be- 
findlichen) Skizzenbucb, das fast durchweg mit Arbeiten zur 
Oper »Leonore« angefüllt ist, findet sieh auf zwei Blättern, die 
aber ausser dem Zusammenhang dieses Skizzenbuehes stehen*) 
und durch Zufall oder aus Versehen hineingerathen sind, die 
Fortsetzung einer anderwärts begonnenen Arbeit zu den letzten 
drei Sätzen des Quartetts in F-dur. Die meisten von diesen 
Skizzen beziehen sich auf den zweiten Satz und beü-effen die 
Durch- und Weiteifühi-ung der zu Grunde liegenden Motive 
und Themen, wobei denn eiirige dieser Motive, wie folgende 
Auswahl zeigt. 





') Ygl. den Artikel XLIY. 



noch nicht in der Gestalt erscheinen, in der wir sie kennen. 
Der Satz zeigt schon in den Skizzen das Musivische, das er 
ina Druck hat; doch vrird man bemerken, dass gewisse Eigen- 
thünoKehkeiten des Beethoven^schen Styls (rhythmische Ver- 
rückungen, plötzhehe Ausweichungen u. s. w.) weniger darin 
ausgeprägt sind, als im Druck. Den Schluss des Satzes hat 
Beethoven zweimal entworfen, einmal so 


Beide Entwürfe >sincl Ton Grund aus verschieden, und die ge- 
druckte Fassung lautet wieder anders. Dass das Änfangs- 
motiv des Satzes in den vorletzten Takten der letzten Skizze 
anders lautet als früher, beruht wohl auf einem Schreibfehler, 
xim obern Eande eines Blattes finden sich die Worte: »Schrann 
Mantel«, und bald darauf, neben einer Skizze auf derselben 
Seite, schreibt Beethoven, das erste Wort verbessernd: »Schramm«. 
Hiess ein Schneider so, dem Beethoven seinen Mantel gegeben 
hatte ?^) 

*) Der Name »Schramm« kommt in Wien ziemlich häufig vor, nicht 
aber »Schrann«. Thayer (Biogr. H, 398) liest: »Schwann Mantel« und 
versteht unter ersterem Worte ein Gasthaus (»Schwan«), das Beethoven 
Öfters besuchte. 

0 
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Wir nelimeu nun andere (im Archiv der Gesellschaft der 
Musikfreunde in Wien hefindliehe) Skizzenhlätter vor. Hier 
zeigt uns ein Entwuif mit einer Variante 


n- 
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den Anfang des dritten Satzes des ersten Quartetts in früheren 
Fassungen. Man sieht, dass die G-estaltimg des Hauptthemas 
von seinem Anfang* ausgegangen ist, dass die ersten Takte 
früher ihre endgiltige Form eiTcichten, als die späteren, und 
dass die Schlussformeln des Vorder- und Nachsatzes einige 
Mühe gemacht haben. Auf der letzten Seite des Bogens, der 
diese und andere nur zum Adagio des Quartetts gehörende 
Entwürfe enthält, stehen die Worte: 

JEinen TmnenoeUlen oder Akazien -Baum aufs Grah 

meines Bruders 

Carl Czerny erzählt (Pianoforte-Schule, 4. Theil, S. 62), Beet- 
hoven sei auf die Idee des Adagios des Quartetts in E-moll 
(Op. 59 Nr. 2) gekommen, .>als er einmal Nachts lange den ge- 
stirnten Himmel betrachtete und an die Harmonie der Sphären 
dachte.« Lassen sieh nicht mit eben so viel Eecht die obigen 
Worte auf das Adagio des Quartetts in F-dur anwenden? 

Das Hauptmotiv des ersten Satzes des Quartetts in E-moll 
war ursprünglich kürzer. Man sehe diese frülier 



und diese etwas später geschriebene Skizze. 
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Zwisehea Skizzea zum ersten Satz erscheinen auch die 
ersten Ansätze zum Adagio 



und der Entwurf zu einem Stück, 

n u Tempo di Mlnuetto. 



das walirsclieinlicli ursprünglich zum dritten Satz des Quar- 
tetts bestimmt war. Der jetzige dritte Satz entstand später 
und wird in den vorhandenen Skizzen nicht berührt. 

Das Thema des letzten Satzes des zweiten Quartetts ist 
in den ersten Entwürfen noch sehr entfernt von der endgiltigen 
Form und hat diese und seine einzelnen Bestandtlieile erst 
nach wiederholten Ansätzen gefunden. Mau muss die Skizzen 
sehen, wie sie nacheinander geschrieben wurden, zuerst diese, 



endlich diese Skizze. 
r: rr r-r- 



Während der Arlbeit am zweiten und dritten Satz des 
Quartetts in C-dur entstand auch das Thema des zweiten 
Satzes der Symphonie in A-dur. 



Interessant sind die Skizzen zum dritten Satz des Quar- 
tetts. Beethoven fängt so an: 
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Gleich darauf schreibt er: 


lÖI 




ai- 


Triü. 






Viola. 




nö»-' 


Finale C moll. 




In dieser letzten Skizze haben wir die ersten Takte des 
Menuetts und des dazu gehörenden Trios. Nur sind die Ton- 
arten andere, als im Druck. Aus der am Schluss beigefügten 
Notiz geht hervor, dass der letzte Satz des Quartetts, von dem 
jedoch damals noch nichts fertig war, in C-moll stehen sollte. 
Beide Skizzen sind mit Bleistift geschrieben und stehen auf 
einem Blatte, das, wie man aus den noch jetzt sichtbaren 
Falten schliessen kann, Beethoven in der Tasche mit sich 
herumgetragen hat. Die erste Idee zum dritten Satz ist also 
wohl ausser dem Hause gefasst worden. Beethoven hat dann, 
wie wir nach der Beschaffenheit der Skizzen annehmeh müssen, 
zu Hause angekommen, die gefundenen ersten Takte auf dem- 
selben Blatte mit Tinte etwas weiter geführt, andere Stellen 
angedeutet und dann die so entstandenen Stellen auf einem 
andern Blatte in eine gi'össere Skizze 
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und, mit Ausiialime des zweiten Tlieils des Trios, welcher in 
der Skizze in As-dur anfangt, in den Tonarten, welche es im 
Druck hat. Oh diese später im Trio yorgenommene Aende- 
rung der Tonart mit Eücksicht auf die Spielharkeit oder aus 
einem formellen Grunde geschah, muss dahingestellt bleiben. 
Der Grund, warum die Haupttonart geändert wurde, ist klar. 

Das dem letzten Satz des dritten Qiiai*tetts zu Grunde 
liegende Thema hat ursprünglich vom vierten Takt an anders 
gelautet, als es jetzt lautet. Es ist aber schwer, diese ur- 
sprüngliche Fassung festzustellen, lieber einer abgebrochenen 
Skizze 
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findet sich eine Bemerkung: 

Woen BO wie du dich Mer in den Strudel der Gesellschaft 
stürzest j eien so möglich isfs Opern trotz allen gesell- 
schaftlichen Hindernissen zu schreiben — Kein Gehdmniss 
sey dein KicMhören mehr — auch bey der Kumt 

Skizze und Bemerkung sind mit Bleistift geschrieben und 
stehen auf einem Bogen, der, nach den vorhandenen Falten 
zu schliessen, ebenfalls in der Tasche getragen worden ist. 
Man meint es der Bemerkung ohnedies anzusehen, dass sie 
ausser dem Arl)eitszimmer geschrieben wurde. 
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Aus der Stellung der vorhandenen Skizzen geht hervor, 
dass das Quartett in F-dur zuerst entstand und dass Beet- 
hoven gleichzeitig an den letzten Sätzen des ersten Quartetts 
luid am zweiten Quartett, ferner gleichzeitig am zweiten und 
dritten Quartett arbeitete. Zwischen Skizzen zum zweiten Quar- 
tett erscheinen Ansätze 



noch einmal noch einmal noch einmal möcht’ ich, eh' in die 


zur Composition des Matthisson’schen Liedes »Wvmseh«. Beet- 
hoven hat das Lied auch zu anderer Zeit und wiederholt vor- 
genommen, aber nie beendigt Zwischen Skizzen zum Finale 
des dritten Quartetts, aus denen zu entnehmen ist, dass der 
Satz bald fertig war, erscheinen Entwürfe zu den 32 Varia- 
tionen für Clavier in C-moll. Wir werden dieselben an einem 
andern Orte vorlegen. 

Noch gedenken wir der zwei russischen Melodien, die 
Beethoven in den Quartetten verwendet hat Dieselben lauten 
in einer von Iwan Pratsch heransgegebenen Sammlung russi- 
scher Volkslieder, die, wie aus einer in einem Exemplar vor- 
kommenden, von Beethoven geschriebenen Randbemerkung her- 
vorgeht, Beethoven gekannt hat, wie folgt: 


Molto (indante. 



Dass Beethoven die Melodien gerade der genannten und keiner 
andern Sammlung entnommen habe, lässt sich nicht behaupten. 


XII. 


Skizzen zum Quartett Op. 74. 

Aus den voi-handenen Skizzen geht herror, dass die vier 
Sätze des Quartetts in der Folge angefangen und fertig ttui’- 
den, in der sie im Druck erscheinen. Sämmtliche Skizzen 
wurden im Jab- 1809 geschi-iehen. Während der Arbeit ent- 
standen auch die zwei letzten Sätze der Sonate in Es-dur 
Op. 81a.*) 

In den vorhandenen Skizzen zeigt sich die Arbeit zum 
ersten und zweiten Satz des Quartetts ziemlich vorgeschritten. 
Die Arbeit muss also anderwärts begonnen worden sein. Die 
Skizzen zum ersten Satz betreffen meistens den zweiten Theil 
desselben, en-eichen aber nicht überall die endgiltige Fassimg. 
So enthält z. B. diese abgebrochene Skizze 



*} Siebe den Ai-tikel XXEX. 





zu Anfang des zweiten Tlieils vier Takte, welche später aus- 
geschieden wurden. Am Eande einer Seite, welche Arbeiten 
zum ersten Satz enthält, steht die Bemerkung: »Beim goldnen 
Ki’eutz<..*) 


In einer der ersten Skizzen zum zweiten Satz 

Ä ÄÄ: ±jtS: ^ ^ 
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wird der Anfang desselben in einer bei den meisten Stellen mit 
dem Druck übereinstimmenden Fassung aufgestellt *) Auffallend 
ist, wie Beethoven bei einer schönen Stelle, deren endgiltige 
Fassung in der Skizze (Takt 17 bis 20) gefunden ist, schwan- 
ken konnte. Er bemerkt nämlich, nachdem jene Skizze ge- 
schrieben war: 


oder statt 
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Bemerkenswerth ist auch eine Skizze, 
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nach welcher der Schluss des Satzes 16 Takte früher erfolgen 
sollte, als im Druck. 


Der dritte Satz sollte ursprünglich so 
presto p 



■■■ ■■ “ --j*; — 

■r 


— 



=i 

i ^ ^ 
















t rJk-J 


b: 







STBS 

■■4 





a 


*) Eeethoven hat sich in Skizzen nicht selten verschrieben. Auch 
in obiger Skizze ist an der Eichtigkeit mehrerer Noten, die in derYor- 
lage sehr deutlich geschrieben sind, zu zweifeln. So meinen wir, dass 
Takt 13 die 1. und 2. Note und Takt 14 die 3. und 4. Note in der Skizze 
so lauten müssen, wie im Druck. Zweifelhaft sind auch die untern 
Noten im 29. und 30. Takt. 
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aiifangen. Für den Mittelsatz werden zwei Themen aufg'e- 
stellt, eins liier, 
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die, ungeachtet ihrer Versehiedenheit von den in der Partitni 
vorkommenden Themen, doch in Beti’eff der gewählten Noten- 
gattiing eine Aehnliehkeit damit zeigen. Man kann auch be- 
merken, dass Beethoven den Anfang der letzten Skizze in ent- 
gegengesetzter Bewegung benutzt hat. 

Auch das aus so einfachen Elementen bestehende Varia- 
tionenthema musste einige Wandlungen durchmachen, bis es 
seine endgiltige Form fand. Zuerst sollte das Thema 

Variationen. Moderato. 



ganz anders lauten, als jetzt. Dieser Anfang wird verworfen. 
Bald darauf erscheint das jetzige Thema in seiner ursprüng- 
lichen Fassung, 







dann wii'd mit Beibehaltung des zu Grunde liegenden Motivs 
eine andere Fassung versucht, 



und dann wird wieder der Anfang der zuerst gefundenen 
Fassung hingesehrieben. 



Die dann folgenden Skizzen beschäftigen sich grösstentheils 
mit den Variationen und nähern sieh immer mehr der gedruck- 
ten Lesart. 


XIIL 


Skizzen zur Sonate Op. 81 *. 


Aus dea Skizzen geht hervor, dass zuerst der erste Satz 
und nach einer Unterhreehung von ungefähr einem halben 
Jahre die andern Sätze entstanden. Sämmtliehe Skizzen fallen 
ins Jahr 1809, und müssen die zu den zwei letzten Sätzen 
eine ziemlich geraume Zeit vor dem auf dem Originalmanu- 
script angegebenen Tage geschrieben sein.*) 

Ein Entwurf zum Anfang des ersten Satzes 
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*) Der erste Satz trä^ im Autograpli die Ueberschrift: »DasLebe- 
wobl. Wien am 4ten Mai 1809 bei der Abreise S. Kaiserl. Hoheit des 
Verehrten Erzherzogs Rudolf«. Die Ueberschrift der andern Sätze 
lautet: »Die Ankunft S. Kais. Hoheit des verehrten Erzh. Rudolf den 
tSO. Januar 1810«. Die angegebenen Daten sind nur als die der Abreise 
und der Rückkunft des Erzherzogs zu nehmen. Die Reise des Erzher- 
zogs wurde dui’ch die Annäherung des französischen Heeres veranlasst. 
Die Eranzosen langten in den Vorstädten Wiens an am 9. Mai 1809 und 
verliessen Wien am 20. November 1809. Die Familie des österreichi- 
schen Kaisers flüchtete Anfang Mai, 1809 nach Ofen und kehrte von da 
Ende Januar 1810 nach Wien zurück. (Vgl. Wiener Zeitung vom 
JftTinar Vorl. den Artikel XXIX. 



zeigt eine wesentliche Abweichung vom Druck nur beim Schluss 
der Einleitung. Der Druck hat hier einen Takt mehr. Der 
Anfang der Schlusspartie des ersten Theils hat in einer der 
ersten Skizzen 



gefunden. Die gegen den Schluss des ersten Satzes vorkom- 
mende dissonirende Stelle, wo Theile der Dominant- und 
Tonika-Harmonie zusammentreten, findet sieh in den Skizzen 
nicht. Sie entstand also später, möglicherweise erst bei der 
Eeinsehrift. Hier eine Skizze, 
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die fast an allen andern Stellen mit der gedruckten Form 
iibereinstimmt. 

Die Arbeit zum zTreiten Satz beginnt mit einem Ansatz, 
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der verworfen wird, und gleich darauf erscheint ein längerer 
Entwurf, 
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in dem die endgiltige Form im Wesentlichen gefunden ist. 

Aus den Skizzen zum dritten Satz sind ihrer Vortrags- 
bezeiehnung wegen einige Stellen hervorzuheben. 
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Zwisclieu dea Arbeiten zum ersten Satz findet sieb die 
Bemerkung: 

Der Abschied (durehstriehen: Das LeieiooM) — am 
iten Mai — gewidmet und aus dem Herzen geschrieben 
S. K. H. 

Ohne Zweifel ist das die üebersehrift, die Beethoven dem 
ersten Satz zu geben gedachte. Zwischen den Arbeiten zu 
den letzten Sätzen finden sieh die Worte: 

Abschied — Abwesenheit — Ankunft 
Beethoven gedachte die drei Sätze so zu übersohreiben. 


XIV 


Skizzen zur 7. und 8. Symphonie 

fallen den grössten Theil eines früher bei G. Fetter in Wien bC' 
findlichen Skizzenbuehs. Das Skizzenbueh ist nicht vollständig. 
Hin und wieder fehlen Blätter. Einige Skizzen finden keine 
Fortsetzung u. s. w. Mit voUer Sicherheit lässt sich also der 
Gang der Arbeit nicht verfolgen. Betrachtet man die Skizzen, 
wie sie vorliegen, im Ganzen und sieht man ab von einzelnen 
Kreuzungen, so gelangt man zu dem Ergebniss, dass die 8. 
Symphonie gleich nach der 7. in Angriff genommen wurde 
und dass die einzelnen Sätze dieser Symphonie ziemlieh in 
der Folge, wenn auch nicht begonnen, so doch heranwuehsen 
und fertig wurden, in der wir sie kennen.*) 

Es ist schwer, genau zu bestimmen, wo die Skizzen zur 
7. Symphonie anfangen. Bevor die ersten Skizzen zum Vor- 
schein kommen, in denen wir eine ausgesprochene Aehnlich- 
keit mit Stellen im ersten Satz dieser Symphonie erkennen, 
erscheinen Versuche mit verschiedenen rhythmischen Motiven, 
die im Verlauf der Arbeit theils beibehalten und umgebildet, 
theils nach und nach fallen gelassen werden, so dass man jene 
Versuche, je nachdem man äe betrachtet, zu den Vorarbeiten 
zur Symphonie rechnen kann oder nicht. Von jenen Motiven 
macht sich z. B. in diesen Skizzen 


*) Zur Bestimmung der Zeit, in welcher die Skizzen geschrieben 
wurden, können die zu Anfang der Original-Manuscripte der Sympho- 
nien angegebenen Baten dienen. Die 7. Symphonie ist überschrieben: 
»1812. ISten Mai«: die 8.: »Linz im Monath October 1812«. 



die, nach den vorausgegangenen Versuchen zu sohliessen, als 
ein yei*woi*fener Ansatz zum ersten Satz der 7. Symphonie be- 
trachtet werden kann, macht sich ein anderes Motiv geltend, 
das nicht in gedachtem ersten Satz, sondern, unwesentlich ver- 
ändert, im dritten Satz derselben Symphonie verwendet ist. 
Nach diesen und andern sämmtlich im |-Takt stehenden 
Skizzen und Anläufen erscheinen zuerst hier (S. 8) 






die ersteD bestimmten Anklänge an die ersten zwei Takte des 
Hauptthemas des ersten Satzes. Haeli und neben diesem An- 
fangsmotiv taucht, erst weniger kenntlich, 



er esc. fS ^ 


ein im zweiten Theil des Hauptthemas vorkommendes Motiv 
auf. Die meisten der nun folgenden Skizzen sind auf die 
Aus- und Weiterbildung der gefundenen Motive gerichtet. Man 
sehe hier, 
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Das Haupttliema scliält sich nur langsam heraus. Vollständig, 
jedoch mit einzelnen Abweichungen von der gedruckten Fas- 
sung, erscheint es erst nach einer Arbeit von ungefähr sechs 
Seiten. 
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Von jetzt an klärt sieh die Arbeit immer mehr. Mit dem 
ersten Satz wächst auch die Introduction heran. Wir ver- 
zeichnen: ein darin vorkommendes melodisches Sätzchen in 



Das Thema des zweiten Satzes der 7. Symphonie gehört 
einer früheren Zeit an. Es findet sich in dieser Gestalt 
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zwischen Arbeiten znm zweiten und dritten Satz des Quartetts 
in C-dur (Op. 59 Xr. 3), entstand also ungefähr sechs Jahre 
vor der Composition der 7. Symphonie. Die Vermuthung liegt 
nahe, Beethoyen habe es ursprünglich in jenem Quartett an 
Stelle des jetzigen zweiten Satzes yerwenden wollen. Noch 
während der Arbeit am ersten Satz der Symphonie hat Beet- 
lioyen das Thema wieder aufgenommen. Hier der Anfang 
einer der ersten grösseren Skizzen (S. 23). 


/ at'iafions. 



Die ersten Skizzen zum dritten Satz der vSymphonie wur- 
den noch während der Arbeit an den Torhergehenden Sätzen 
geschrieben. Sie kommen der gedruckten Form wenig nahe. 
Diese Skizze (S. 26) 



zeigt eine Uehereinstimmung mit dem Druck nur in den ersten 
Takten, wo das aus den Vorarbeiten zur Symphonie bekannte 
Motiv aufgegriiFeu ist. Das aus drei Viertehioten bestehende 




ist gleicher Art. Beethoven versucht das Motiv noch auf an- 
dere Weise. 

8 -, 



Ausser den erwähnten zwei Motiven macht sich in der 
Partitur noch ein drittes, ein aus einer Halb- und einer Viertel- 
note bestehendes Motiv ( J J ) geltend. Beethoven hat es 

namentlich zu Anfang des zweiten Theiles, wo es mehrere 
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Takte liindurcli in gleiclier Lage und auf verschiedenen Stufen 
■wiederholt -wird, auf oharakteristisehe Weise vei^^wendet Das- 
selbe Motiv und eine ähnliche Venvenduug findet sieh in einer 
im Jahre 1809, also einige Jahre vor der Composition der 
Symphonie in A-dur entworfenen Ouvertüre, die aber nicht 
so ausgeflthrt -wurde, wie sie damals entworfen wai-.*) Es 
genügt hier, den Anfang einer dazu gehörenden vSkizze her- 
zusetzen. 



Auf diese liegengebliebene Arbeit aus dem Jahre 1809 ist 
Beethoven in vorliegendem Skizzenbueh und bevor der dritte 
Satz der 7. Symphonie in allen Theilen fertig skizzirt war, 
zurückgekommen. Die Vermuthung liegt nahe, die Erinnerung 
an jene Arbeit und an jene Verwendung des Motivs sei bei 
der Composition des dritten Satzes der 7. Symphonie mitbe- 
theiligt gewesen. 

Zum letzten Satz der Symphonie entwirft Beethoven zuerst 
folgendes Thema (S. 9). 



*) Zu verweisen ist auf den Artikel »Skizzen zur Ouvertüre Op. 115«. 


S. 14. 
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Später erscheint das jetzige Hauptthema in seiner ursprüng- 
lichen Fassung. 



Diese zwei Skizzen finden sieh noch zwischen Arbeiten zu den 
ersten drei Sätzen der Symphonie. Nach deren Beendigung 
wird, mit geringen Unterbrechungen, der yierte Satz allein 
vorgenommen. Zunächst wird der zweite Theil des Themas 
gefunden. 



dann, der endgiltigen Fassung ziemlich entsprechend, so 



gehl zuerst in fismoU dann in cistnoU 


anfangen. Der bei dieser Skizze angedeutete Modulatiousgang 
ist in der Partitur innegehalten, aber nicht mit der skizzirten 
Melodie, sondern mit andern Themen. 
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Wir liaben uua die Arbeiten zur 8. Smphonie vorzu- 
nelimen. Dass während der Skizzirungeu zur 7. Symphonie 
wenig oder nichts von der achten feststand und dass Beet- 
hoven während jener Arbeit doch daran dachte, der Sym- 
phonie in A-dur eine neue folgen zu lassen, geht aus einer 
Andeutung hervor, welche zwischen Skizzen zum zweiten Satz 
der 7. Symphonie vorkommt und welche lautet: :>2te Sinfonie 
Dmoll«. Prophetischer klingen die zwischen den vSkizzen zur 
8. Symphonie vorkommenden Bemerkungen: :>vSinfonia in Dmoll 
— 3te Sinf.<. 

Die ersten Skizzen zum ersten Satz der 8. Symphonie 
(S. 70 f.) sind meistens klein und gi*össtentheils auf die Ge- 
staltung der Themen gerichtet Wie weit sie von der end- 
giltigen Fassung waren, kann man an diesen sehen (S. 71 f.). 
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Später erscheinen grössere Skizzen. Zur Vergleichung mit der 
Partitur geeignet ist diese Skizze (S. 97). 




Ister TheiL 
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Das Haupttliema des zweiten Satzes der Symplionie kommt 
bekanntlich in einem auf den Mechaniker Mälzel und seinen 
Taktmesser geschriebenen Kanon vor. Dieser Kanon soll im 
Fi*ühjahr 1812, also vor der Composition der 8, Symphonie 
entstanden sein. Das Skizzenbuch widerspricht dieser Angabe 
nicht. Die vorkommenden Skizzen (S. 104 bis 110) sind nir- 
gends auf die Bildimg jenes Themas, sondern, wie man z. B. 
an dieser flüchtig geschriebenen Skizze (S. 104) sehen kann, 




auf die Weiterführung jenes Themas und der darin enthalte- 
nen Motive gerichtet, lassen also eine frühere Entstehung des 
Themas wohl annehmen. 


8 




Die sdäne MeWie «u Anfang de. dritten Satzes Mheml 
seinen getänden zn sein. In den ersten Skizzen, z. B. ,n 
dieser (Ö. 106), 




emleint sie olin. die in der Paiütni sielenden einleitenden 
zwei Takte. Spätere Skizzen, z. B. diese (S. 108), 




haTben eine Einleitung von zwei Takten, jedoch in einer mit 
der gedruckten nicht übereinstimmenden Fassung. Der An- 
fang des Trios wird zuerst so (S. 105) 


Trio, 



u. s. w. 


entworfen. Nach einer etwas später geschriebenen Skizze 

(S. 108) 


Trio, acc: Triolen. 



sollte die Figuralstimme ursprünglich Sechzehntelnoten be- 
kommen. Bald darauf entschied sich Beethoven, wie aus der 
nachträglich beigefiigten Bemerkung »acc: Triolen« hervorgeht, 
für eine ruhigere Begleitung. Noch in der letzten Skizze 

8 * 





zeigt das Tiio AbTreichimgea von der letztwilligen Fassung. 

Zum Hauptthema des letzten Satzes wird wiederholt an- 
gesetzt. Beethoven schreibt zuerst (S. 82) so, 






Interessant ist es zu sehen, wie die kleine Periode zu Anfang 
des Satzes sich hei wiederholter Vornahme zu der doppelten 
Anzahl von Takttheilen erweitert. Noch wollen wir Kenntniss 
nehmen von einem zwischen diesen Skizzen vorkommenden, 
für Clavier gedachten Entwurf (S. 104), 




ia dem Beethoven durch das im Werden hegiififene Anfangs- 
motiv jenes Symphoniesatzes zu einer Abschweifung veran- 
lasst wird. 

Nicht alle Sätze der beiden Symphonien haben im Skizzen- 
bueh ihre endgiltige Fassung gefunden. Namentlich zum 3-, 
Satz der siebenten und zu den drei letzten Sätzen der achten 
Symphonie mag die Arbeit auf andern Blättern fortgesetzt 
worden sein. 

Auf den übrigen Inhalt und auf andere Ergebnisse des 
Skizzenbuehs braucht hier nicht eingegangen zu werden. Wir 
verweisen deshalb auf einen andern Artikel.*) Hier mag die 
Bemerkung genügen, dass die achte Symphonie zum grossen 
Theil in den böhmischen Bädern, wo sieh Beethoven im 
Sommer 1812 aufhielt, skizzirt wurde. In Linz kam das Werk 
zum Abschluss.**) 

*) S. den Artikel XXXI. 

**) Die Leipziger Allg. Musik. Zeitung 'vom 2. September 1812 
schreibt: »L. v. Beethoven, welcher zur Bade- und Brunnen-Cur erst in 

Töplitz, dann in Carlsbad sich aufhielt und nun in Eger ist, hat 

wieder zwei neue Symphonien geschrieben.« Diese Angabe ist in Be- 
treff der 8. Symphonie, wie das auf dem Autograph derselben stehende 
Datum zeigt, verfrüht. 



XV. 


Das Lied »An die Hoffnnng<? Op. 94. 


Ein Bogen, den Beethoven, wie aus der Faltung liervor- 
geht, in der Tasche mit sieh herum geti-agen und also ausser 
dem Hause benutzt hat, enthält auf der 1. Seite Andeutungen 
zur ersten Abtheilung der »Schlacht bei Vittoria« (Op. 91), 
auf der 2. bis 4. Seite mit Bleistift geschriebene Entwürfe zu 
erwähntem Liede, von welchen wir nur einen Theil der les- 
baren hersetzen. 





120 


1111(1 zwisclien diesen Liedskizzen und ebenfalls auf der 4. Seite 
drei theils in geschlossener Form, theils in Partitur geschrie“ 
bene Entwürfe zu dem Kanon . Kurz ist der Schmerz« in 
P-moll. Hier der zweite 



Aus der Stellung der Skizzen geht hervor, dass das Lied 
begonnen wurde, als die »Schlacht bei Vittoria« bereits ange- 
fangen, möglicherweise schon fertig war, und dass am Liede 
und am Kanon ziemlich gleichzeitig gearbeitet wurde. Die 
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Schlacht hei Vittoria^: wurde zwischen Aug:ust und November 
1813 componirt. Der Kanon war am 23. November 1813 
feiüg, weil er au diesem Tage in ein Stammbuch geschrieben 
wurde. Die Skizzen zum Liede erstrecken sich auf den ganzen 
Text und kommen der gedruckten Form theils so nahe, theils 
stimmen sie so sehr damit überein, dass Beethoven gleich zui’ 
Eeinschrift schreiten konnte. Nach Allem ist als die Com- 
positionszeit des Liedes die Zeit zwischen August und Ende 
1813 anzunehmen. 

Franz Wild, früher Sänger am Hoftheater in Wien, er- 
zählte, Beethoven habe das Lied für ihn geschrieben.*) Das 
ist nicht zu glauben.**) Beethoven war nicht der Mann, 
Sängern von Beruf derartige Aufmerksamkeiten zu erweisen. 
Gegen Wildes Behauptung spricht vor Allem der Umstand, dass 
das Lied nicht nur, wie die Skizzen zeigen, für Sopran ge- 
dacht ist, sondern dass auch die Singstimme im Sopran- 
schlüssel gedruckt wurde. Wahr ist, dass Wild das Lied am 
25. April 1816 öffentlich sang. Es war aber schon kurz vor- 
her erschienen. Wäre jene Behauptung wahr, so müsste das 
Lied erst 1816 oder 1815 componirt sein. Und diese Com- 
positionszeit verti-ägt sich nicht mit dem aus den Skizzen ge- 
wonnenen Datum. Wir suchen die Anregung zur Composition 
anderswo und näher. 

Das Lied ist der Fürstin Karoline Kinsky gewidmet, deren 
Gemahl Ferdinand am 3. November 1812 in Folge eines 
Sturzes vom Pferde starb. Fürst Ferdinand Kinsky war einer 
von den Dreien, welche im Jahre 1809 für Beethoven einen 
jährlichen Gehalt von 4000 Gulden aussetzten, imd hieran 
hatte er sich mit der grössten Summe (1800 Gulden jährHch) 
betheiligt. Vergegenwärtigt man sich das Verhältniss, das 
nach dem Tode des Füi-sten zwischen Beethoven und der 
Wittwe seines Gönners eintreten musste; berücksichtigt man 

*) S- Thayer’s Chronolog. Verz. S. 132. 

**) Dass die Aussagen des genannten Sängers mit Vorsiclit, ja mit 
Unglauben aufzunehmen sind, beweist seine mit der obigen verbundene 
Aeusserung, Beethoven habe ihm gegenüber die Absicht ausgesprochen, 
die »Adelaide« zu instrumentiren. Das glaube, wer will. 



(lea Inhalt des zur Composition gewählten Textes; lässt man 
Beethoren’s zur Mitempfindung geneigte Natur und endlich 
die Widmung nicht ausser Augen; so kann man kaum zwei- 
feln, dass das Lied eine durch jenen Todesfall hervorgerufene 
G-elegenheitscomposition ist. Man würde Beethoven wenig 
Edelmuth Zutrauen, wollte man glauben, die Schwierigkeiten, 
welche er nach dem Tode des Fürsten wegen der Forthe- 
ziehung seines Gehaltes hatte, hätten ihn abhalten können, 
eine solche Composition zu schreiben. Mit dem Datum, das 
sieh an den Todesfall knüpft, lässt sich das aus den Skizzen 
gewonnene Ergebniss, das Lied sei in der zweiten Hälfte des 
Jahres 1813 componirt, in Einklang bringen. 



XVI. 


Skizzen zur Sonate Op. 106 

finden sich in einem Skizzenbueli aus dem Jahre 1817, in zwei 
nicht ganz vollständigen, beim Verfasser befindlichen Taschen- 
skizzenheften aus dem Jahre 1818 und auf mehreren an ver- 
schiedenen Orten befindlichen Bogen und Blättern. Die erst- 
genannten Vorlagen enthalten die ersten Entwürfe zu allen 
Sätzen der Sonate. Von den später und zuletzt geschriebenen 
Entwürfen müssen welche verloren gegangen sein. Nament- 
lich fehlen Entwürfe zum Adagio. Die vier Sätze der Sonate 
wurden in der Folge begonnen, in der sie im Druck aufein- 
ander folgen. Während der Composition des ersten Satzes 
wurde der zweite, dann der dritte, und während der Composi- 
tion des zweiten und dritten Satzes der letzte Satz (Intro- 
duction und Fuge) begonnen. Grössere, zusammenhängende 
Skizzen kommen nur in geringer Anzahl vor. Meistens sieht 
man abgebrochene Stellen von höchstens acht Takten. 

Die ersten Skizzen zum ersten Satz der Sonate 
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enthalten ■wenig, was an die gedruckte Form erinnern könnte. 
Wir sehen meistens unbekannte, unbenutzte Motive, und nm* 
ein Motiv macht sieh bemerkbar, in dem das jetzige Haupt- 
motiv versteckt erscheint und das in später geschriebenen 
»Skizzen, 



aber auch hier nur allmählich, durch rhythmische Umgestal- 
tung, durch Beifügung eines Octavensprungs u. s. w. seine 
endgiltige Form erlangt. Nach und nach kommen auch an- 
dere Themen und Bestandtheile des Satzes zum Vorschein. 
Am ersten bemerkbar macht sieh eine in den Sohlusspartien 
verwendete Melodie. Die zuletzt mitgetheilten Skizzen bringen 
Anfangsnoten derselben. In dieser auf die ganze zweite Hälfte 
des ersten Theils sich erstreckenden Skizze 
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sind die meisten Motive imd Themen, zum Theil in ihrer ur- 
sprüngHehen Gestalt, vereinigt. (Bei dem Takt 36 eintreten- 
den Motiv hat man sich den Basssehlüssel vorgesetzt zu denken. 
Später ist wieder der G-Sehlüssel anzuwenden. Die Stelle ist, 
wie andere, zweifelhaft.) Die Arbeit zieht sich nun noch un- 
gefähr 70 Seiten lang fort. Wir entnehmen ihr eine ursprüng- 
lich zum Fugato im zweiten Theil gehörende Stelle, 
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zum Anfang des dritten Tlieils und einen Entwurf 
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zum Schluss des Satzes. In jener Skizze zum Anfang des 
dritten Theils sind die ersten drei Takte aus dem Grunde 
heachtenswerth, weil sie dazu beitragen, einen an eine im 
Druck Yorkommende Stelle sich kniipfenden Zweifel zu heben. 

Zwischen diesen Entwürfen j&nden sich yerschiedene An- 
deutungen und Entwürfe, die eine Beziehung zm* Sonate 
Op. 106 zulassen. Zunächst zu verzeichnen sind: ein Ansatz, 
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Fuge ßmoll 


keine Triolen 


der möglicherweise zu einem der folgenden Sätze der Sonate 
bestimmt war, und ein Ansatz, 
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dem bald ein zweiter folgt, 
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weleh beide letztere Ansätze böehstwahrsoheinliob einer für 
den Namenstag des Erzherzogs Rudolf (17. April) zu schrei- 
benden Composition gelten. Dass Beethoven eine von den 
Skizzen ausgeführt habe, ist nicht bekannt und nicht wahr- 
scheinlich. Beide Ansätze kommen, wie man es etwas bei der 
zuletzt mitgetheilten Skizze sehen kann, zwischen Arbeiten 
zum zweiten Theil des ersten Satzes der Sonate vor. Diese 
Umgebung, die theilweise Aehnlichkeit der Ansätze mit dem 
Hauptmotiv des ersten Satzes der Sonate, die Gleichheit der 
Ton- und Taktart und dann der Umstand, dass, wie es in 
eincTn Briefe Beethoven’s an den Erzherzog heisst, die ersten 
zwei Sätze der Sonate »an« dem Namenstag des Erzherzogs 
geschrieben sind, können uns veranlassen, in jenen Ansätzen 
eine Anticipation der Widmung der Sonate zu erblicken und 
zu glauben, dass jener Glückwunsch bei der Composition des 
ersten Satzes der Sonate mit im Spiele war und die Arbeit 
zeitigen half.*) 

*) Erwäimte Briefstelle lautet: »Zu den zwei Stücken von meiner 

Handaokrift an J. K. H. Namenstag geschrieben sind noch zwei andere 

gekommen, wovon das letztere ein grosses Ihigato, so dass es eine grosse 
Sonate ausmacht, welche nun bald erscheinen wird, und schon lange 
aus meinem Herzen J. K. H. ganz zugedacht ist; hieran ist das neueste 
Ereigniss X K H. nicht im mindesten Schuld.« Der Brief ist ohne 
Datum. Die Zeit, in der er geschrieben, lässt sich aber* annähernd be- 
stimmen. Unter dem erwähnten »neuesten Ereigniss« kann nur die am 
4. Juni 1819 erfolgte Ernennung des Erzherzogs znm Erzbischof von 
Olmütz gemeint sein. Mit diesem Datum lassen sich die Daten, welche 
sieh an andere, hier übergangene Briefstellen knüpfen, in Einklang 
bringen. Der Brief muss also bald nach dem 4. Juni 1819 geschrieben 
sein. Da es nun ferner sicher ist, dass die zwei ersten Sätze der Sonate 
— denn keine andern können zu Anfang der angeführten Brief st eile ge- 
meint sein — am 17. April, dem Namenstag des Jahres 1818 noch nicht 
fertig sein konnten, so bleibt nur der Namenstag des Jahres 1819 übrig, 
an dem, wie Beethoven sagt, die Stücke geschrieben wurden. 
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Zwischen den Ansätzen und zwischen den fortgesetzten 
Arbeiten zum Sonatensatz erscheint ein Entwurf 



zur Fortsetzung der Sonate, der, wenn aii-ch nicht den Noten, 
so doch den Worten nach fast ganz zm* Ausführung gekommen 
ist. Später folgt ein auf den letzten Satz zu beziehender 
Entwurf 



mit dem Anfang eines ziun zweiten Satz bestimmten Menuetts 
in B-moll und mit einer Bemerkung, in der Beethoven von 
4em früheren Plane in Betreff der Einrichtung des Finales 
n,bgeht. 
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Soct l)evor der erste Satz im Entwürfe fertig war, ge- 
len liier 
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ersten, die endgiltige Eonn anhahnenden und sie erreichen- 
Züge zum Thema des zweiten Satzes der Sonate. Nach 
ern Aufzeiehnuugen 
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Ite das Hauptmotiv auf verschiedene Weise geändert oder 
werden. Beim Trio 
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war es gleieh auf einen Kanon abgesehen. Auch stand es 
bald fest, dass am Schluss 



die Tonart H-moll, jedoch nur kurz und yorübergehend be- 
rührt werden sollte. Auf den Gedanken, dem kanonischen 
Trio in B-moll ein rascheres Sätzchen in gleicher Tonart 
folgen zu lassen, ist Beethoven später gekommen. Verschie- 
dene Ansätze finden sich dazu, die sich aber alle im f-Takt 
und in Achtelnoten bewegen. Hier ist ein Entwurf. 


presto 
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xSie bringt fast nur die Anfangstakte des ersten und zweiten 
TLeils und das Ende des Satzes. Beaebtenswertb ist das bei 
der Tremolo-Stelle stehende Der Druck hat da kein Vor- 
tragszeichen. Vielleicht wollte Beethoven die Auffassung dem 
Spieler überlassen. Bemerkenswerth ist auch die Verdoppe- 
limg der Note D im letzten Takt. Beethoven hat da den 
Noten noch Buchstaben beigefiigt. Es scheint, dass er Be- 
denken ti*ug, hier, wie im Druck, den I-Accord zu nehmen. 
Die Skizze ist ursprünglich mit Bleistift geschrieben, ist dann 
mit Tinte überzogen worden und befindet sich, zwischen Ai'- 
beiten zum letzten Satz, in einem der eingangs erwähnten 
Taschenskizzenhefte, welches Beethoven im Sommer 1818 bei 
seinem Aufenthalt in Mödling brauchte.^) Innerhalb der Skizze 
finden sieh folgende Bemerkungen: 

Ein Meines Haus allda so Meioi, dass man allein nur 
ein wenig Baum hat — 

Nur einige Tage in dieser göttl, Briel — 

Sehnsucht oder Verlangen — Befreiung od, Erfüllung 

*) In einem Tagebuch Beetlioven’s aus dem Jahre 1818 steht: »Am 
19. Mai in Mödling eingetroffen.« 
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Diese Worte wurden gleichzeitig mit der Skizze geschrieben. 
Aus diesem Zusammenti'eifen geht herror, dass die Skizze bei 
den Wanderungen in der Briel niedergeschriebeii wurde.*) 
Die ersten Skizzen zum dritten Satz der Sonate sind kurz 
und sehen ziemlich chaotisch aus. Es dauert lange, bis aus 
dem Chaos feste Gestalten heraiistreten, bis sich aus den immer 
anders lautenden und abgerissenen Stellen rhythmisch ge- 
gliederte und ausgebildete Themen entwickeln. Man sehe hier, 



*3 Briel (oder BrüW) heisst ein Thal bei Mödling. 


schon der Schluss des Satzes (in Fis-dur) ins Auge gefasst. 
Man sieht, Beethoven hat aus dem Ganzen heraus gearbeitet 
und die Sache an allen Ecken und Enden angefasst. In später 
geschriebenen Skizzen klärt sich die Arbeit immer mehr und 
mehr. Wir setzen die zuerst, vorkommende grössere Skizze 
zum Hauptthema 

± ^ ^ ^ -fl -fl 
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und eine Autzeiehnung her, 



öder 7 
Es 


in der Beethoven verscliiedene Passungen einer gegen den 
Schluss des Satzes rorkonunenden Stelle versucht. Im Druck 
hat Beethoven die erste Passung gewählt. 

Die Einleitung zur Puge wurde, jedoch mit Uebergehimg 
der Zwischenspiele, in einem Zuge entworfen. 


: ^ 



cresc. 
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Man stelle sich diese »Skizze mit grossen und weif auseinander 
stehenden Koten gesehriehen vor, so dass der abwärts gehende 
Terzenzirkel. nämlich die vom hohen F bis zum tiefen D 
immer abwechselnd eine grosse luid eine kleine Terz abwärts 
schreitende Unterstimme recht vor Augen tiitt. In Beethoven’s 
Handschrift füllt die »Skizze mehr als eine halbe »Seite. 

Zui- Fuge, die natürlich früher begonnen wurde, als die ihr 
vorhergehende Einleitung, hat Beethoven die verschiedensten 
Themen aufgestellt. Die zuerst aufgestellten Themen, z. B. dieses, 



das geschrieben wm-de, als das Adagio erst im Entstehen be- 
griffen war, und das wir uns in einem langsamen Tempo und 
nm' zum Eingang des letzten Satzes bestimmt denken, ent- 
halten nichts, was an das jetzige Thema erinnern könnte, und 
beweisen höchstens, dass beim letzten Satz die Fugenform an- 
gewendet werden sollte. Das jetzige Thema entstand ei’st, 
als der dritte Satz bald fertig war. Wir legen einige Ent- 
■würfe vor, die es in einer früheren Gestalt zeigen. 
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In den früher erwähnten Taschenskizzenheften, welche 
Beethoven hei seinem Aufenthalt in Mödling im Sommer 1818 
brauchte, finden sich zwischen Arbeiten zum letzten Satz der 
Sonate, der Keihe nach einige auf den Wanderimgen um Möd- 
ling entstandene Stellen, 



Auf dem JVege Abends zwischen den und auf den Bergen 
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ein Ansatz zur Composition von Groethe’s »Haidenrösleinc 
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Rös - lein, Eos - lein, Eos - lein roth, Rös-lein 


und ein ziemlich vollständiger Entwurf 



zu dem kleinen Clavierstück in B-dur, welches Beethoven (vgl. 
Thematisches Verzeichniss S. 152) am 14. August 1818 auf 
Aufforderung schrieb. 

Aus den hier und anderwärts*) gewonnenen Daten ergiebt 
sich, dass die Sonate Op. 106 frühestens im November 1817 
begonnen wurde, dass die zwei ersten Sätze im Sommer 1818 
und die zwei letzten spätestens im März 1819 fertig waren. 


*) Zu verweisen ist auf den Artikel XXXYI und auf die Briefe 
Beethoven’s an Eies aus dem Jahre 1819. (Biogi*. Notizen S. 147 — 152.) 




Skizzen zu den »ßninen von Athen« 


stehen theils in einem im hritisehen Museum aufbewahrten 
Skizzenheft von 80 Seiten in Querformat, theils auf einem 
Blatte, das sieh in einem Skizzenhuoh befindet, zu dem es 
nicht gehört.*') Das Skizzenheft enthält, mit Ausnahme des 
türkischen Marsches und der darauf folgenden »Musik hinter 
der Scene«, Entwürfe zu allen Nummern der »Ruinen yon 
Athen«. Die Folge, in der diese Stücke vorgenommen wurden, 
ist schwer zu bestimmen. Die Blätter, Bogen und Lagen, aus 
denen das Heft besteht, sind erst nach dem G-ebrauch zu- 
sammengefadelt worden und liegen nicht durchweg in der Ord- 
nung, in der sie beschrieben wm-den. Auch auf Vollständig- 
keit kann das Heft keinen Anspruch machen. Einige Skizzen 
finden keine Fortsetzung, andern fehlt der Anfang u. s. w. Nur 
so viel lässt sieh sagen, dass die Stücke nicht in der Folge, 
in der sie in der Partitur stehen, vorgenommen wurden und 
dass von allen Stücken die Ouvertüre zuletzt in Angriff ge- 
nommen wurde. Sämmtliche Skizzen entstanden in der Zeit 
von frühestens Mai bis spätestens Ende 1811. Unsere Auf- 
merksamkeit richtet sieh am meisten auf die Skizzen zum 
Chor der Derwische und zum Marsch mit Chor. 

Auf den Derwisch-Chor beziehen sieh vier abgebrochene 
Skizzen, jede mit nachträglichen Aenderungen und Varianten 
versehen. Die zuerst erscheinende Skizze 


*) Siehe den Artikel X-jCXT. 
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Strahl en-de7i Bo-rak he-$lie-gen zum sie-l)en4en Simmel auf-zuflie-geii 


± fi f: 



befasst sieb mit der zweiten Hälfte des Textes und nähert sieh 
nur bei der begleitenden Triolenfigur im Anfang und bei 
einigen Stellen im weiteren Verlauf der gedruckten Form. 
Damit sind aber einige der hervortretendsten Züge festgestellt. 
In der nächsten Skizze 



Ma- ho-met Ma-ho-met Du hast in dei-nes Er-mels 
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nimmt BeetliOTen die erste Hälfte des Textes toi*. Die Skizze 
beginnt, dem Text, wie ibn Kotzebiie gedichtet, entsprechend, 
mit dem Worte :>Mahomet«. Beethoyen hat dies Wort später 
im Anfang weggelassen und dafür in der Mitte angebracht. 
Ausserdem weicht die Skizze bei dem Worte »Kaabac (Takt 
13 f.) von der gech-uckten Form ab. Es fehlt hier das charak- 
teristische Ais. Im Nachspiel steht es und in der dritten 
Skizze 
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hat es auch die Singstimme. Die vierte Skizze beschäftigt 
sieh mit der zweiten Hälfte des Textes und kommt der ge- 
druckten Form sehr nahe. 
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Der Marsch mit Chor ist aus imsclieinbaren Aufän^eu her- 
vorgewachsen. Beethoven nimmt zuerst die Worte vor. Der 
üehersclirift des Kotzehiie’schen Textes folgend und ohne Eück- 
sicht auf das Orchester zu nehmen, denkt er sich die Worte 
im Wechselgesange von den Priestern und Jungfimien vorge- 
geti-agen.*) 
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stellt sich das Begleitungsmotiv ein. Nach einem Versuch mit 
jenem Motiv und nach einigen Ansätzen zu einer Instrumental- 
melodie 

*) Kotzebue übersobi*eibt den Text: »TVecbselgesang dei* Priester 
und Jungfrauen«. 




erscheint eine yom Orchester und yoii den Chören abwechselnd 
yorgetragene Melodie, 



sie sind gc - schmücket 


in der, da sie dieselben Harmonieschritte zur Grundlage hat, 
die bekannte Instrumentalmelodie yerborgen liegt. Nach noch 
einem kurzen Ansätze 



und nach einer Bemerkung, 

Auch im Trio könnten die Friester singen 
aus der man entnehmen kann, dass Beethoyen über die Form 
im Ganzen noch nicht im Klaren war, erscheint die jetzige 
Instrumentalmelodie in ihrer ursprünglichen Gestalt. 
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Beethoyen ändert später die letzten Takte der Melodie 



und schreibt dann die ganze Melodie in einer etwas andern 
Fassung auf. 

'piano ^ ,-<l 



Jedenfalls ist der Anfang des Marsches auf einem Umwege 
gefunden. Die noch folgenden Skizzen erstrecken sich auf 
das ganze Stück und nähern sich immer mehr der endgil- 
tigen Form. 

Von den zu den übrigen Stücken gehörenden Entwürfen 
mag noch der erste Entwurf zur Ouvertüre hier eingerückt 
werden. - 


Thema der Overture ^ ^ 
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Ausser den genanuteu Arbeiten enthält das Skizzenheft 
noch Entwürfe zu den letzten zwei Nummern von »König 
Stephan- imd einige Bemerkungen und liegengehliehene Ent- 
-würfe. Ausserdem enthält es auf der obersten Notenzeile von 
mehreren Blättern einen Theil der ersten Yiolinstimme zu der 
Ouvertüre, die Seite 39 f. der »Beethoveniana« als eine Vor- 
arbeit zu der Ouvertüre Op. 115 bezeichnet wird. Jene Blätter 
waren also ursprünglich zu einer Partitur -Eeinsehrift jener 
Ouvertüre bestimmt.*) 

Wir nehmen nun das eingangs erwälmte Blatt vor. Es 
enthält zunächst einen ungeßihr 70 Takte langen Entwurf zur 
4. Nummer (Musik hinter der Scene) der »Ruhien von Athen«. 
Der Entwmf 



stimmt im Anfang luid bei mehreren Stellen im weitem Ver- 
lauf mit der gedruckten Fassung überein. Beim 4. Takt hat 
Beethoven das erste Wort des Kotzebue’sehen Textes (»Es 
wandelt schon das Volk im Feierkleide« u. s. w.) beigefügt. 
Man muss sieh erinnern, dass ,zu dieser Musik gesprochen 
wird. Kotzebue hat dem Abschnitt die Uebersohrift gegeben: 
»Eine sanfte Musik von Blasinstrumenten hinter der Scene. 
Ein Greis tritt auf und spricht während der Musik«. Der ge- 
sprochene Text besteht aus drei Strophen und jede Strophe 

*) Der Yerfasser der »Beethoveniana«, dem damals nur Auszüge 
und nicht das Skizzenheft selbst vorlag, hat sich am angeführten Orte 
zu einigen Unrichtigkeiten verleiten lassen, die hier zu berichtigen sind. 
Auf den unter der Yiolinstimme leer gebliebenen Zeilen finden sich nicht, 
wie dort gesagt wird, Entwürfe zu fast allen Nummern der »Euinen 
von Athen« u. s. w., sondern nur zur Ouvertüre, zu Op. 113 Nr. 1, 2 und 
7 und zu Op. 117 Nr. 8 und 9. Die dort in der Anmerkung mitgetheilte 
Skizze zum Derwisch-Chor steht also auf einer von der Yiolinstimmo 
nicht berührten Seite. Auch sind einige Stellen darin nach der oben 
mitgetheilten dritten Skizze zu berichtigen. 
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aus acht fiinffiissigeii jamhischeii Versen. BeethoTeii hat mit 
Rücksicht auf den Bau der Verse dm'chgängig den ungewöhn- 
lichen dreitaktigen Rhythmus gewählt und jedem Vers drei 
Takte gegeben. Bei den ersten drei Takten ist diese Ver- 
theilung durch einen darüber gezogenen Bogen angedeutet. 
Rechnet man die eiwähnten Zahlen zusammen, so erhält man 
(3x24) 72 Takte. Diese Zahl ist über dem 5. Takt ange- 
geben. Dieselbe Zahl findet sieh auch am Schluss der Skizze. 
Im Verlauf der Skizze steht an drei Stellen und jedesmal 
nach einem Abschnitt von 12 oder 24 Takten die Ziffer 3. 
Man sieht, dass Beethoven gezählt und gerechnet hat. Sieht 
man die Skizze an, so wird man der Ansicht, dass Beethoven 
sich den Text gleichmässig auf die Musik vertheilt dachte. 
In den gedruckten Partituren ist der Text ungleichmässig ver- 
theilt. Nach der Skizze steht eine Bemerkung, 

Coda von einigen T. 
und weiter unten stehen die Takte, 
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mit denen jetzt das Stück anfängt. 

Dieser Arbeit folgen zwei abgebrochene Stellen, 



die zum Mittelsatz des türkischen Marsches gehören. Bekannt- 
lich hat Beethoven zu diesem Marsch das Thema der Valva- 
tionen Op. 76 benutzt, und nur jener Mittelsatz und die Coda 
sind später hinzugekommen. 

Auf der Rückseite des Blattes steht die Bemerkung: 

Overture Macbeth fällt gleich in den Chor der Hexen ein 
Hierüber an einem andern Orte. 
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xvni. 


Die Bagatellen Op. 119, 


clie uns hier nur in historischer oder chronologischer Hinsicht 
hesehäftigen, gehören verschiedenen Zeiten an. Das Original- 
manuseript der ersten sechs Nummern zeigt das Datum: 1822 
November. Nr. 2 his 5 fallen jedoch der Coneeption nach in 
die Zeit zvrischen 1800 und 1804. Beethoven kann sie später 
nur umgearheitet haben. Auch Nr. 1 wird einer früheren 
Zeit angehören, da anzunehmen ist, dass Beethoven hei der 
Zusammenstellung der Stücke auf die chronologische Folge 
gesehen hat. Die ersten Entwürfe zu Nr. 2 und 4 finden sich 
auf einem Blatte, das gleich nach ihnen einen Entwurf 


Erlkönig ^ 


-d-d 






U. S. -W. 


zur Composition von Goethe’s »Erlkönig« bringt. Dieser Ent- 
wurf hat im Verlauf einige Aehnüchkeit mit einem später ge- 
schriebenen und anderwärts mitgetheilten Entwurf.*) Nr. 6 
der Bagatellen scheint erst 1820 oder 1821 entstanden zu sein. 
Wir sohliessen das daraus, weil der erste uns bekannte Ent- 
wurf dazu auf einem Blatte steht, das auf der andern Seite 
nachträglich angestellte Versuche zu einer Stelle im Credo der 
zweiten Messe enthält. Nr. 7 bis 11 waren ursprünglich ein' 
Beitrag zu der im Jahre 1821 erschienenen dritten Abtheilung 


*) S. Beethoveniana S. 100. 



147 


von Friedrich Starke’s :> Wiener Pianoforte- Schule Beet- 
hoven war zu Anfan,^ des Jahres 1820 um einen solchen Bei- 
trag ersucht worden. Die vorhandenen Skizzen widersprechen 
diesem Datum (1820) nicht. Fr. Starke begleitet in seiner 
Schule die Stücke mit folgender anpreisenden Bemerkung: 

Dieser dem Herausgeber von dem grossen Tonsetzer 
freundschaftlich mitgetheilte Be}ii*ag führt zwar die 
üebersehrift »Kleinigkeiten^.; der Kundige wird aber 
bald wahmehmen, dass nicht nur der eigenthümliche 
Genius des berühmten Meisters sieh in jedem Satze 
glänzend offenbart, sondern dass auch diese von Beet- 
hoven mit so eigener Bescheidenheit »Kleinigkeiten^ 
genannte Tonstücke für den Spieler eben so lehn*eieli 
sind, als sie das vollkommendste Eindringen in den 
Geist der Composition erfordern. 

Gegen Ende des Jahres 1822 wurden die Bagatellen 
Op. 119 (ob alle oder nur ein Theil derselben, ist nicht be- 
kannt) dem Verleger Petei*s in Leipzig zugeschickt. Peters 
aber schickte sie sofort zurück mit dem Bemerken, Beethoven 
solle es unter seiner Würde halten, die Zeit mit solchen 
Kleinigkeiten, wie sie Jeder machen könne, zu verbringen. 
Schindler (Biogr. 11, 44) erzählt die Geschichte, bezieht sie 
aber fälschlich auf die Bagatellen Op. 126. Letztere wai*en 
damals noch nicht fertig. Auch würde Peters wohl angestan- 
den haben, sie, wenn er sie zurilcksehickte, mit einer solchen 
Bemerkung zu begleiten. Ln Originalmanuscript der Bagatellen 
Op. 119 Nr. 1 bis 6 kommen mehrere Nachlässigkeiten vor, die 
nur durch die Annahme zu erklären sind, dass Beethoven bei 
der Eeinschrift wenig Sorgsamkeit verwendet hat. Daraus lässt 
sich folgern, dass er nicht viel auf das Opus gehalten hat. 

*) Das Vorwort zu dieser AbtheiluBg der Schule ist geschrieben 
im Januar 1821. Die erste Anzeige ihres Erscheinens findet sich in der 
Wiener Zeitung vom 24. Juni 1821. Dies zur Berichtigung anderer An- 
gaben, welche das Erscheinen ins Jahr 1820 setzen. 

**) Vgl. den Artikel XLV. — Das lang ausgehaltene, getrillerte C 
gegen Schluss der Bagatelle Nr, 7 ist in der Skizze als »point d’orgue« 
bezeichnet. In den Skizzen zu hTr. 7—11 kommt kein Fingersatz vor; der 
in Starke’s Pianoforte ■ Schule vorkommende Fingersatz mag daher von 
Starke herrühren. 10* 
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XIX. 

Skizzea zur zweiten Messe 

sind vollständig nicht vorhanden, und die vorhandenen stehen 
theils in einigen Skizzenheften, theils auf einer ziemlich be- 
deutenden Anzahl meistens nicht zusammengehörender Blätter. 
Es würde zur Geschichte des Werkes wenig gewonnen sein, 
wollte man der Arbeit, so weit sie vorliegt und so weit es 
geschehen kann, auf Schritt und Tritt folgen. Wir begnügen 
uns, die wichtigsten Erscheinungen und die hervorstechendsten 
Stellen herauszugreifen und verweisen zur Vervollständigung 
des hier Gebotenen auf den Artikel XLV. 

Zum Kyrie sind keine Skizzen vorhanden. 


Als das Gloria in den Skizzen bald fertig war, war das 
Thema des Ci-edo noch nicht gefunden. Man sieht das an 
zwei Skizzen, 



die auf einem und demselben Blatte Vorkommen. Beethoven 
hat das Thema, das hier das Ore.do bekommen sollte, nicht so 
bald fallen lassen. Es kommt auf andern Blättern, die nm* 
dem Credo gewidmet sind, in etwas anderer Gestalt wieder 
zum Vorschein. 
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Die letzten Sätze der Messe wurden erst ins Auge gefasst, 
als die Arbeit zum Credo ziemlich vorgerückt war. Man kann 
das in einem Skizzenheft sehen, wo mitten zwischen Arbeiten 
zum Ci'edo 



~T] 

rrrt] 

-fg g j 

— r — r — w — i“ 

“d — T“ 



1 f 




diese Bemerkung: 

Benedictus in 0 Vno solo 
Corno s. 

Fagotto s. 

Yioloncello 

vorkommt. Aus der Bemerkung geht hervor, dass vom Bene- 
dictus, wie wir es kennen, damals noch keine Note gefunden 
war. Sogar die Tonart war noch nicht bestimmt, und sollten, 
nach jener Bemerkung, nicht ein, sondern vier Solo-Instrumente 
mitwirken. 
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Als das Credo in den Skizzen bald fertig* war, wurde 
auch ans Agnus Dei gedacht. Hier erscheinen nach Arbeiten 
zum Credo 



die ersten Andeutungen zum Agnus Dei. 



Eine thematische Aehnlichkeit mit dem Druck ist nicht vor- 
handen. Bald nach dieser Aufzeichnung beginnt, veranlasst 
durch das Wort »pacem«, eine realistische Auffassung des 
Textes. Ein Marsch sollte angebracht werden. Beethoven 
schreibt: 


Marsch 



Zuerst der Marsch und nach dem 



A - gnus Bei 



151 


Die Idee, den Marschrhythmus anzuwenden, wird festgelialten. 
Letzterer nimmt aber bei fortgesetzter Arbeit eine andere Ge- 
stalt an, als anfangs eonoipirt war. An später geschriebenen 
Skizzen, von denen wir diese. 
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vorlegen, kann man sehen, wie Beethoven auf die »Darstellung 
des inneren und äusseren Friedens« geführt wird. Dass Beet- 
hoven eine solche Darstellung im Auge hatte, ist aus einer 
gegen Ende der Arbeit vorkommenden Bemerkung zu ent- 
nehmen, welche lautet: 

do7ia nobis pacem darstellend den innern u, äussern 
Frieden*) 


*) Im Autograph. liat Beethoven zu Anfang des ersten Allegretto 
vivace im Agnus Dei mit Bleistift bemerkt: »Darstellend den innern 
und äussern Brieden«. Später sind die Worte in »Bitte um innern und 
äussern Frieden« umgeändert worden. 
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In einer andern, in der Nähe Torkommenden Bemerkung: 

Das Kyrie in der Neuen Messe bloss mit blasenden 

Instrumenten u. Orgel 

meint Beethoren das Kjiie einer noch zu schreibenden Messe. 

Aus den Skizzen ergieht sieh, dass die einzelnen Sätze 
der Messe in der Eeihe vorgenommen wurden und heran- 
wuchsen, in der sie im Text aufeinander folgen, und dass an 
einigen Sätzen gleichzeitig gearbeitet wurde. Das Kyrie kann 
frühestens um die Mitte des Jahres 1818 begonnen worden 
sein, da um diese Zeit die bevorstehende Ernennung des Erz- 
herzogs Eudolf zum Erzbischof von Olmütz bekannt war.*) 
Jedenfalls war die Arbeit vor Ende des genannten Jahres be- 
gonnen. Das Gloria war 1819, das Credo 1820, die ganze 
Messe Anfang 1822 in den Skizzen fertig.**) Während Beet- 
hoven an der Messe skizzirte, entstanden die Claviersonaten 
Op. 109, 110 und 111, die Variationen Op. 107 Nr. 8, die 
Bagatellen Op. 119 Nr. 7 bis 11 und mehrere andere kleine 
Stücke, darunter die Kanons »0 Tobias«, »Gehabt euch wohl«, 
»Tugend ist kein leerer Name« und »Gedenket heute an Baden«. 
Die autographisehe Partitur der Messe war vor Ende 1822 
fertig geschrieben. Damit war aber die Messe, wie wir sie 
kennen, noch nicht fertig; denn Beethoven hat nachträglich 
noch viele Aendemngen vorgenommen. 

In der autrogi-aphisehen Partitur lautet die im Credo bei 
den Worten »Et incarnatus est« (Partitur der Gesammtausgabe 
S. 112, T. 4 f.) eintretende PlötensteUe einfacher. 


*) Bass Beetiioven die Messe für den Erzherzog Rudolf schrieb, 
mit seiner Arbeit aber bei der Einsetzung des Erzherzogs als Erzbischof 
nicht fertig war, ist bekannt. Rudolf wurde zum Cardinal erwählt am 
24. April 1819, zum Erzbischof am 4. Juni 1819. Die Feier der Ein- 
setzung als Erzbischof fand Statt am 20. Marz 1820. 

**) Schindler sagt (Biogr. I, 269; Cacilia VH, *90), Beethoven habe 
im Sommer (August) 1819 an der Fuge im Credo gearbeitet und im 
October 1819 sei das Credo fertig gewesen. Die letztere Angabe ist wohl 
verfrüht. 
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als im Druck. Es war wohl das Bild der flatternden Taube, 
das Beethoven vorschwehte und ihn zur Aenderung veran- 
lasste. Die Aenderung wurde in einer Abschrift vorgenommen. 
die jetzt im Besitz von Johannes Brahms ist *— Im 2. Takt 
des Adagio espressivo im Credo (Part S. 116, T. 2) hatte das 
erste Horn ursprünglich die hToten FE (statt FE). 



Außh diese Stelle ist in erwähnter Abschrift geänderi worden. 
— Das im Credo bei den Worten :>et aseendit« beginnende 
AUegro molto ist im Autogi-aph kürzer, als im Druck. Beim 
Eintritt der Worte »et iterum^: (Part S. 124, T. 1 u. 2) und 
»cujus regni« (Part S. 127, T. 7 u. 8) hat das Autograph jedes- 
mal zwei Takte weniger, als der Druck. — Im Autograph 
und noch in der schön geschriebenen, im Archiv der Gesell- 
schaft der Musikfreunde in Wien aufbewahrten Abschrift, 
welche Beethoven dem Erzherzog Eudolf am 19. März 1823 
persönlich überreichte, treten die Posaunen erst bei den Worten 
»judicare vivos et mortuos« (Part S. 125, T. 8) ein. Das Gloria 
ist ohne Posaunen. (Was in der gedruckten Partitur [S. 125, 
Takt 4 bis 7] jetzt die Posaunen unmittelbar vor dem von 
allen Chorstimmen gesungenen »judicare« haben, hatten früher 
die Hörner.) Nach den Worten »et mortuos« schweigen im 
Autograph die Posaunen wieder bis zu Ende des Credo. Erst 
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im Anfang des Sanctus treten sie wieder ein, schweigen aber 
wieder beim nächsten Allegro. Im Benedictus sind sie ange- 
geben. Im Agnus Dei fehlen sie wieder gänzlich. 

Aus der Beschaffenheit der nachträglich vorgenommenen 
Aenderungen, von denen wir hier nur einen Theil angeführt 
haben, ist zu entnehmen, dass einige Zeit vergehen musste, 
bis sie alle vorgenommen werden konnten und bis die Messe 
ihre endgiltige Form erhielt. Wenn man sich an das Datum 
(19. März 1823) hält, das mit der dem Erzherzog überreichten 
Abschrift verbunden ist, so wird man frühestens die Mitte des 
Jahres 1823 als die Zeit annehmen, in der die Messe die G-e- 
fStalt erhielt, in der wir sie kennen. Beethoven hätte dann 
ungefähr fünf Jahre zur Composition der Messe gebraucht. 

Beethoven hat an einigen Stellen viel gemeisselt. Im 
Kyrie kommen einige Stellen vor, die eine möglichst einfache 
Stimmführung verlangen, bei denen aber, wenn Selbständigkeit 
der Stimmen angestrebt wird, Octav- oder Primfortsohreitungen 
kaum zu vemeiden sind. Beethoven hat versucht, solche zu 
veimeiden. Eine Stelle, von der wir nm- die Stimmen der 
1. Violine, der Viola und des Basses hersetzen, lautet im Druck 
(Part. S. 14, T. 11 f.) so: 
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Hier sind Octaven zwischen Viola und Bass. In einer früheren 
Abschrift hatte die Viola zu Anfang des 2. Taktes die eine 
Terz höher stehende Note jE. Da waren aber Octaven zwischen 

1. Violine und Viola. Ursprünglich lautete die Stelle wieder 
anders. Eine andere Stelle ist die Seite 14, Takt 10, wo die 

2. Violine als zweite Note nach einer Lesart (?, nach einer 
andern E hat und Quinten-Parallelen macht. — üeber die bei 
dem Worte »judicare« im Credo zu wählenden Accorde, viel- 
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leielit auch über deren Schreibart war Beethoven einige Zeit 
ungewiss. Er hat dazu zu verschiedener Zeit Versuche ange- 
stellt, von denen hier ein Theil vorgelegt wird.*) 



*) Mehrere von diesen Versuchen stehen auf einem Blatte, das auf 
der andern Seite einen ausgeführten Entwurf zur Bagatelle in G-dur 
Op. 119 Nr. 6 enthält. Dieser Umstand kann zur Bestimmung der Com- 
positionszeit jener Bagatelle dienen. 
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Eine dritte Stelle, an der viel jremodelt wurde, ist die der 
Pauken kurz vor Ende des Agnus Dei (Part. S. 256 u. 257). 
Beethoven hat noch im Autograph so viel daran geändert und 
radirt, dass in dem sehr dicken Papier ein Loeh entstanden 
ist. Hier einige von den versuchten Fassungen, 
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wie sie von verachiedenen Blättern dargehoten werden. Die 
meiste Mühe hat Beethoven auf die zweite Hälfte, auf die 
letzten vier Takte der Stelle verwendet, auf welche sich auch 
die meisten der eben, mitgetheilten Entwürfe beziehen. Seine 
Absicht war offenbar, ihr einen verschwommenen Ehythmus 
zu geben, um auf diese Weise die grössere Entfernung der 
Friedensstörer anzudeuten. 


XX. 


Skizzen ziu- nennten Symphonie. 


Mau kanu in Bccthovou’s Skizzenbüeliem die Beobach- 
tung machen, dass, wenn eine grössere Composition beendigt 
oder ihrer Beendigung nahe war, in der Regel Ansätze zu 
mehreren neuen Compositionen gemacht wurden, die dann 
grösstentheils unausgeführt liegen blieben, kleinstentheils fort- 
gesetzt oder weitergeftthrt wurden. So erscheint in einem dem 
Jahre 1815 angehörenden Skizzenbuehe nach den letzen Ent- 
würfen zu der Sonate Op. 102 Nr. 2, zwischen andern theils 
liegen gebliebenen, theils benutzten Entwürfen, ein Ansatz zu 
einer Fuge, 


Fuge 


J- 






— Ui — 



iJ — L — 


Ende la?igsam 


(1er (len Kern des Themas des zweiten Satzes der neunten 
Symphonie enthält,^) der aber, da er unausgeführt liegen hlieh 
und da in ihm der springende Punkt zur neunten Symphonie 
nicht zu finden ist, den wirklichen Beginn der Composition 
nicht bezeichnen kann. Beethoven dachte wohl zur Zeit, als 


*) Nach einer Mittheilung von Carl Czerny soll Beethoven auf das 
Thema zum Scherzo der neunten Symphonie gekommen sein, als er einst 
in einem Garten das Gezwitscher der Spatzen hörte. Nach einer andern 
Mittheilung sollen ihm, nachdem er lange im Finstern im Freien ge- 
sessen, von allen Seiten aufglitzernde Lichter das Motiv zum Scherzo 
eingegeben haben. Nun, wenn dem so ist, so haben wir in obigem Ent- 
wurf das Product der einen oder andern Anregung. 
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jener Entwurf entstand, wie aus einer bald darauf geschrie- 
benen, auf derselben Seite vorkommenden, zu einer ebenfalls 
liegengebliebenen Skizze gehörenden Bemerkung 



Sinfonie erster Anfang in bloss 4 Stimmen 2 Yiol. 
Viola Basso dazwischen forte mit andern Stimmen u. 
wenn möglich jedes andere Instrument nach u. nach 
eintreten lassen — 

hervorgeht, an die Composition einer neuen Symphonie. Auf 
die neimte Symphonie aber kann die Bemerkung nicht be- 
zogen werden. 

Im Jahre 1817 arbeitete Beethoven an einem fugirten Satze 

11. s. w. 

mit einem Vorspiel 
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für zwei Violinen, zwei Violen und VioloncclL Es hat allen 
Anschein, dass das Stück, an Stelle der bald darauf entstan- 
denen, unter der Opuszahl 137 crsehieuenen fünfstimmigen 
Fuge, ursprünglich für die von Tobias Haslinger yeranstaltete 
geschriebene Sammlung der Werke Beethoren^s bestimmt war. 
Die Arbeit blieb, nachdem ungefähr yier Seiten ins Reine ge- 
schrieben waren, liegen; das Fugenthema aber nicht. Wir 
werden es in den Arbeiten zur neunten Symphonie wiederholt 
auftauchen sehen. 

Der Beginn der Conipositiou der neunten Sjmphonie ist 
an den Beginn des ersten Satzes gebunden. Die ersten Skizzen 
zu diesem Satze zeigen, dass Beethoyen sich mit der Absicht 
trug, eine Sjunphonie zu schreiben. Sie finden sieh auf ein- 
zelnen zerstreuten Blättern aus dem Jahre 1817. Wie weit 
die Arbeit Ende 1817 oder Anfang 1818 gediehen war und 
dass Beethoyen schon an die andern Sätze dachte, kann man 
aus einem Skizzenbuche aus jener Zeit ersehen. Beethoyen 
schreibt da zuerst: 

Zur Sinfo7iie in D 

m J J. 


Corno 1, 



danii (einige Seiten später): 


anfangs vielleicht auch Triolen 



koch CoTYii 



nn: 


darin das Allo 
maestoso 


nn: 


presto 



Stes Stück 


oder 
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da capo etc. 


NB. Hier muss es scheinen t 
machen jedoch geht es Jiernac 

dann: 

Diese Sinfonie in einem Stil 
d Horn. 

ils wolle man das Trio in D 
h überraschend in B, 

ck 3 Horn, in anderm St, 
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Äm Ende vom Isten Allegro 8 Fosa^men 


und dann: 



Wir haben hier lauter abgerissene Skizzen vor uns. Bekanntes 
und Unbekanntes tritt uns entgegen. Die nach oben gestriche- 
nen Pfoten im 2. Takt der ersten Skizze sind später hinge- 
schrieben worden. Die Bemerkung bei der sechsten Skizze 
betrifft die Behandlung der Geigen. Beethoven war in Zweifel^ 
ob statt der angedeuteten Sextolen nicht Triolen zu nehmen 
seien. Die ganze Arbeit zeigt sich noch in ihrem ersten Stadium. 
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Die meisten Skizzen betreffen den ersten Satz. Das Hanpt- 
tbema, die Hauptmotive desselben sind festgestellt. Von den 
andeni thematischen Bestandtheilen des Satzes ist aber gar 
wenig bemerkbar. Als Thema zum Scherzo wird erst das 
Fugenthema aus dem Jahre 1815, dann das aus dem Jahre 
1817, dann ein neues aufgestellt. Vom jetzigen dritten und 
vierten Satz ist noch keine Xote gefunden. Die Skizzen be- 
weisen, dass der letzte Satz ein Instrumentalsatz werden sollte 
und dass Beethoven noch nicht an die Verwebung mit Schilleris 
Hjinne »An die Freuden dachte. 

Nun sind einige Blätter vorzunehmen. Auf einem Blatte, 
das entweder gleichzeitig mit jenem Skizzenbuch oder etwas 
später benutzt wurde, entscheidet sich Beethoven 


nur 6tel und im Stück 16tel ^ • A 



für die Sextolen-Bewegung zu Anfang des ersten Satzes, über 
die er im Skizzenbueh noch in Zweifel war. Ein anderes Blatt, 
das in die zweite Hälfte des Jahres 1818 zu setzen ist und 


später beschrieben wurde, als das vorige Blatt, bringt eine 
Bemerkung, 

Adagio Cantique — 

Frommer Gesang in einer Sinfonie in den alten Ton- 
arten — Herr Gott dich loben wir — allelnja — enU 
weder für sich allein oder als Einleitung in eine Fuge, 
Vielleicht auf diese Weise die ganze 2te Sinfonie charak- 
terisiHj wo alsdenn im letzten Stück oder schon im 
Adagio die Singstimmen eintreten. Die Orchester Vio- 
linen etc. werden beim letzten Stück verzehnfacht. Oder 
das Adagio wird auf gewisse Weise im letzten Stücke 
wiederholt wobei alsdenn erst die Singstimmen nach u. 
nach eintreten — im Adagio Text griechischer Mithos 
Canticjue Eclesiastigue — im Allegro Feier des Bachus 
aus der hervorgeht, dass Beethoven zwei Symphonien, eine 
davon mit eintretenden Singstimmen, componiren wollte. An 
Schiller’s Lied wird aber auch da noch nicht gedacht. 

11 * 
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Die bisher erTvähuten Entwürfe zum ersten Satz der Sjm- 
phonie und zur Symphonie überhaupt wurden während der 
Composition der Sonate Op. 106 geschrieben. Zwei der gröss- 
ten Insti-umentalwerke Beethoven’s fallen also der ersten Ent- 
stehung nach so ziemKch in eine und dieselbe Zeit. 

In den nächsten vier Jahren lässt sich die Arbeit nicht 
gut verfolgen. Sie wurde durch die zu andern Compositionen 
unterbrochen. Von grösseren Werken entstanden in dieser 
Zeit die drei Claviersonaten Op. 109, 110 und 111, die zweite 
Messe und die Ouvertüre Op. 124. Am meisten war Beet- 
hoven mit der Messe beschäftigt. Erst als diese und die 
Ouvertüre und der Chor zur »Weihe des Hauses« in den 
Skizzen fertig waren, richtete sieh seine Aufmerksamkeit fast 
ausschliesslich auf die Symphonie.*) 

lieber den Stand der Arbeit, wie sie im Sommer oder 
Herbst 1822 wieder aufgenommen und weitergeführt wurde, 
giebt ein Skizzenheft Aufschluss. Die Arbeit zum ersten Satz 
ist, wie diese Auszüge zeigen, 









ISSlMäiSS 



*) Mit dem Gesagten lässt sicli eine in der Leipziger Allg. Musik. 
Zeitung vom 22. Januar 1823 stehende Kachricht aus Wien in Ueber- 
einstimmung bringen, welche lautet: »Beethoven hat nun auch seine 
zweyte grosse Messe vollendet, und wird sie kommende Fastenzeit in 
einem Concerte aufführen. Gegenwärtig soll er sich mit der Composi- 
tion einer neuen Symphonie beschäftigen«. 



u. s. w. 

etwas vorgerückt. Dagegen steht die Arbeit zum zweiten Satz^ 
wenn man von dieser Skizze 



Sinfonia 3tes Stück 



absieht, deren Zugehörigkeit jedoch zweifelhaft ist, noch ganz 
auf dem Standpunkte des Jahres 1818. Die Fugenthemen 
aus den Jahren 1815 und 1817 finden sieh fast unverändert 
wieder. Vom dritten Satz ist noch nichts da. Das Wichtigste 
ist, dass, wie aus dieser Skizze 



Freu-de scJiö-ner Göt-ter-fun-ken Tocli-ter ms E -- ly - si - um 




166 


hciTorgeht, Beetlioyeii inzwischen auf den Gedanken gekommen 
war, Seliiller’s Hjmne znm Finale heranzuziehen. Unabänder- 
lich fcvSt stand, wie wir sehen werden, der Gedanke darum 
noch nicht. 

Bemerkenswerth sind einige in demselben Skizzenheft vor- 
kommendc Aufzeichnungen, die sich auf die Einrichtung der 
Symphonie im Ganzen beziehen. Die erste Aufzeichnung er- 
scheint gleich nach jener Melodie zu Schiller’s Worten, gehört 
aber, nach Handschrift und Inhalt, nicht dazu und lautet, so 
weit sie leserlich ist, wie folgt: 

Die Sinfonie aus 4 Stücken darin das 2te Stück im | Takt 
wie in d . . . . die , . könnte in ~tel dur sein u, das 
4te Stück 



7'echt fugirt 

Nach dieser Aufzeichnung sollte dem letzten Satz das Fugcu- 
thema aus dem Jahre 1817 zu Grunde gelegt werden. Zum 
nicht erwähnten ersten Satz war, so müssen wir annehmen, 
der in Arbeit stehende bestimmt. 

Die nächste Aufzeichnung 
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bringt zwei neue Themen und lässt es dahingestellt , was für 
ein Thema zum Finale genommen werden sollte. 

Die dritte Aufzeichnung 

Sinfonie allemand entweder mit Variation nach der (9) Chor 
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alsdenn eintritt oder auch ohne Variatmi, Ende der 
Sinfonie mit türkischer Musik und Singchor 

bringt die Sehiller’sehen Worte mit einer neuen Melodie. Es 
ist möglich, dass diese Melodie früher entstand, als die zuerst 
mitgetheilte. 

In der letzten Aufzeichnung 


comincia 

^ , 






S. Adagio 




2tes Stuck 
presto 


4tes 


m 


etc. 





— ^ 1 ! — 
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5t es 


ist dem zweiten Satz das Fugenthema aus dem Jahre 1815, 
dem vorletzten Satz ein in der zweiten Aufzeichnung aufge- 
stelltes Thema und dem letzten Satz die früher verzeichnete 
Melodie zu Schiller’s Worten zugetheilt 

Erwähnenswerth ist noch eine zwischen den angeführten 
Aufzeichnungen vorkommende Bemerkung, welche so lautet; 

auch statt einer neu&n Sinfonie eine neue Ou&rture auf 
Bach sehr fugirt mit 8 (Posaunen? Subjekten?) 
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Unter der ^neueii': Sjinplionie kann sehwerlieli unsere neunte^ 
mit andern TTorten, diejenige Symphonie gemeint sein, zu der 
der angefangene erste Satz gehören sollte. 

Die Verschiedenheit obiger Aufzeichnungen und einige 
darin rorkommende Erscheinungen (so z. B. die, dass bei der 
ersten Aufzeichnung das Fugenthema aus dem Jahre 1817, 
kurz vorher und hei den letzten Aufzeichnungen aber eine 
Melodie zu Schiller’s Worten dem Finale zu Grunde gelegt 
\rerden sollte; ferner die Ueberschrift bei der dritten Auf- 
zeichnung ':> Sinfonie allenmä«. u. s. w.) können wir uns nicht 
anders als durch die Annahme erklären, Beethoven habe, wie 
er im Jahre 1812 die siebente und achte Symphonie gleich- 
sam als ZwaUinge zur Welt gebracht hatte, auch diesmal zwei 
Symphonien schreiben wollen, habe also seinen vor vier Jahren 
gefassten Vorsatz nicht aufgegeben. Wir werden in dieser 
Annahme bestärkt durch eine Aeusserung Beethoven’s, welche 
Friedrich Eochlitz,^) der im Sommer 1822 in Wien war und 
Beethoven kennen lernte, mittheilt und welche lautet: »Ich 
trage mich schon eine Zeit her mit drei andern grossen Werken. 
Viel dazu ist schon ausgeheckt, im Kopfe nämlich. Diese muss 
ich erst vom Halse haben: zwei grosse Symphonien, und jede 
anders, jede auch anders als meine übrigen, und ein Ora- 
torium.«* **) ^) 

Beethoven muss die Absicht, zwei Symphonien zu com- 
poniren, bald aufgegeben haben. Wenigstens findet sich keine 
Andeutung mehr, aus der sich das Gegentheil entnehmen Hesse. 
Schon in der zuletzt angeführten Bemerkung, nach welcher 
Beethoven »statt einer neuen Sinfonie« eine Ouvertüre auf den 
Namen »Bach« zu schreiben gedachte, lässt sich eine Ein- 
schränkung seines Vorsatzes erbHcken. Längere Skizzen zu 
einem Satz, der zu der aufgegebenen Symphonie gehören 
könnte, sind nicht vorhanden. Wir sind ledigHch auf jene 
Aufzeichnungen angewiesen, und diese sagen uns über das 

*) »Für Freunde der Tonkunst«, 4. Band, S. 357. Eochlitz’ Brief, 
der die Mittheüung enthält, ist am 9. Juli 1822 geschriehen. 

**) Beethoven hatte der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien 
die Composition eines Oratoriums versprochen. 
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Verliältniss, welches die projectirten Sjuiphonien haben könn- 
ten, nichts. Lag doch nach den Aufzeichnungen und nach den 
bisherigen Entwürfen unsere neunte Sjunphonie, höchstens mit 
Ausnahme eines Theils des ersten Satzes, noch ganz im Chaos. 
Von anderer Seite jedoch kommen uns einige aufklärende 
Andeutungen zu. 

Am 10. November 1822 beschloss die Direction der Phil- 
hannonisehen Gesellschaft in London, Beethoven zur Composi- 
tion einer Symphonie aufziifordern.*) Beethoven nahm den 
Antrag, auf den er vorbereitet war, an. Am 6. April 1822 
hatte er an Ferd. Eies geschrieben: »Was würde mir wohl 
die philhamonische Gesellschaft für eine Sinfonie antragen? cc 
Und am 20. December 1822 schrieb er: »Mit Vergnügen nehme 
ich den Antrag an, eine neue Sinfonie flir die philharmonische 
Gesellschaft zu schreiben.« Die Symphonie, welche Beethoven 
nach London schickte, war bekanntlich die neunte. Bei der 
ersten Aufführung durch die Philharmonische Gesellschaft (am 
21. März 1825) war sie auf dem Programm angezeigt mit dem 
Beisatz: »composed expressly for this Society Die Anwendung, 
welche sich nun auf die Aufzeichnungen machen lässt, liegt 
nahe. Letztere fallen in die Zeit, in der der Antrag nahe 
bevorstand oder eben geschehen war. Von den zwei Sjm- 
phonien, welche Beethoven zu schreiben gedachte, war eine 
für England bestimmt, die andere nicht. Bei der für England 
bestimmten, musste Beethoven, wenigstens anfangs, Bedenken 
tragen, einen Voealsatz mit deutschem Text anzubringen. Die 
Symphonie musste ganz instrumental sein. Eine solche Sym- 
phonie ist in der ersten Aufzeichnung ins Auge gefasst. Bei 
der andern Symphonie fiel jenes Bedenken weg. Hier sollte 
SchiUer’s Gedieht herangezogen werden. Die Worte in der 
dritten Aufzeichnung »Smfonie allemand« sagen es deuthch, dass 
sie nicht für England bestimmt war. 

*) The composition of this symphony (the ninth or choral sym- 
phony) was the result of a meeting of the Directors on the 10 th of 
November, 1822, at which it was resolved to offer Beethoven jfifty pounds 
for a MS. symphony.« The Philharmonie Society of London . . . . by 
George Hogarth. London, 1862. Pag. 31. 
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Die Arbeit wurde, zuuäehst nur unterbrochen durch die 
zu den Variationen Op. 120, nun fortgesetzt. Zunächst wuchs 
der erste Satz heran. Die Arbeit dazu zieht sieh bis in die 
zweite Hälfte des Jahres 1823 hinein. Themen und Motive, 
Bestandtheile und Stellen kommen zum Vorschein, die sich in 
den früheren Skizzen nicht finden. Erst als der erste Satz in 
den Skizzen fast ganz fertig und gesichert war, erscheinen, 
abgesehen von den wenigen früher aufgefmrdenen Motiven 
oder Themen, nach und naeh einzelne kürzere und längere 
Stellen, die den übrigen Sätzen gelten. Die Erscheinung, dass 
Beethoven an zwei oder drei Sätzen gleichzeitig arbeitete, 
wiederholt sieh. Das Heranwaohsen, die Vollendung des ersten 
Satzes war, wie es sich auch bei andern Werken, z. B. bei 
der Sinfonia eroica, naehweisen lässt, für die Entstehung und 
Gestaltung der folgenden Sätze entseheidend. Es sollte Beet- 
hoven nicht gelingen, die Grundlinien zu den folgenden Sätzen 
und zum ganzen Werke zu ziehen, bevor der grossartige Unter- 
bau des ersten Satzes gelegt war. Die Idee der neunten 
Symphonie erwuchs während des Schaffens.*) 

Das Jahr 1823 ist vorzugsweise der neunten Symphonie 
gewidmet. Wie die Vollendung des ersten Satzes, so gehört, 
den instrumentalen Eingang zum letzten Satz und vielleicht 
andere bedeutende Stellen ausgenommen, auch die Entstehung 
und Composition der letzten drei Sätze dem Jahre 1823 an. 
Man kann dieses Jahr, wenn auch nicht als das der Em- 
pftngniss, so doch als das der Geburt der neunten Sjmphonie 
in ihrer Ganzheit bezeichnen. 

Der zweite Satz wurde früher als der dritte imd dieser 
früher als der vierte fertig. Der zweite Satz war ungefähr 
im August 1823 im Entwürfe fertig. Ein in die Monate Mai 
bis Juli 1823 zu setzendes Tasehen-Skizzenbuch**) enthält, 
ausser der endgiltigen Form sehr nahe kommenden Entwürfen 
zum ersten Satz, Entwürfe zum zweiten und dritten Satz der 

*) Die bisher in diesem Artikel benutzten Vorlagen sind in den 
Artikeln XXXV, XXXVI und XLV näher bezeichnet. Die einzelnen 
Blätter, welohe benutzt wurden, befinden sich an verschiedenen Orten. 

**) Im Besitz von A. Artaria in Wien. 
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neunten Symphonie. IiiteresFiant ist es zu sehen, mc hier 
Beethoven die zwei Fugenthemen aus den Jahren 1815 und 
1817 heranzieht, wie er durch Verlängerung derselben nahezu 
das jetzige Thema gewinnt und wde er dabei auf andere 
Stellen, auf den dreitaktigen Ehythmus u. s. w. kommt. Wir 
setzen einen Tlieil der Skizzen her, können jedoch nicht 
durchweg für die Ricditigkeit der Aufeinanderfolge einstehen, 
da das Skizzenbuch, als zum Gebrauch ausser dem Hause 
bestimmt, eines von denen ist, welche vorne und hinten an- 
fangen. also keinen Anfang haben. (Das Wort »gleich bei 
der ersten Skizze bedeutet: gleich, ohne Vorspiel anfangen.) 
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Mehrere zusanimengehöreude , etwas später heautztc 


Blätter^) bringen den Anfang des Trios in dieser Gestalt 
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cresc. 


Die Obern Noten des 6. und 7. Taktes hat Beethoven später 
so geändert, wie in der angehängten Variante angegeben ist 
In einer etwas später entstandenen Skizze ist das Trio eben- 
falls im |-Takt geschrieben. 

Das Adagio wurde ungefähr im Oetober 1823 im Ent- 
würfe fertig. Zuerst entstand die Melodie des Mittelsatzes. 
Sie wurde geschrieben, bevor der erste Satz in den Skizzen 
fertig war. In ihrer ursprünglichen Fassung 


*) Die von hier an benutzten Vorlagen befinden sich grösstentheils 
in der königl. Bibliothek zu Berlin. 
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erseheiut sie in anderer Tonart und mit einer imbedeutenden 
Jlelodie, von der sie sich, auch nachdem sie nahezu ihre 
endgiltige Fassung gefunden, 




wird ein anderer Anfang versiiclit. Ohne Zweifel ist diese 
Melodie in einem Conversationsheft aus dem Herbst 1823 
gemeint, wo der Heflfe schreibt: »Mich freut nur, dass Du das 
schöne Andante hinein gebracht hast.« 

Von den übrigen Skizzen zum Adagio sind die zum 
Hauptthema die beachtenswerthesten. Sie beweisen, dass die 
Melodie, wie wir sie kennen, kein Werk des ersten Augen- 
blicks war. Einer der ersten Entwürfe scheint dieser 




zu sein. Er entstand, nach unserer Annahme, zwischen Mai 
und Juli 1823. Eine etwas später geschriebene, in den Juli 
1823 zu setzende Skizze bringt diese Fassung.=^) 



*) Diese Skizze steht auf der 7. Seite Ton zwei zusammengehörenden 
Bogen, die auf den vorhergehenden Seiten der endgiltigen Form nahe 
kommende Entwürfe zum zweiten Satz der neunten Symphonie und auf 
der letzten Seite einen zweistimmigen Kanon 



(Jros-sen ßanl:, grössten Bank J für »ol - che Qna~de 


enthalten. Beethoven erwähnt diesen Kanon in zwei gegen Ende Juli 
1823 an den Erzherzog B.udolf geschriebenen Briefen. In einem Briefe 
schreibt er: »Eben in einem kleinen Spaziergange begriffen und stam- 
melnd einen Canon „Grossen Dank!“ ^ und nach Hause kom- 
mend und ihn aufschreiben wollend für J. K. H Morgen folgt 

mein Canon.« Im nächsten Briefe heisst es: »Grossen Dank -f- - ~- 

überbringe ich selbst.« Am 31. Juli 1823 schreibt der Erzherzog: »Ich 
hoffe, Sie haben doch Ihren Canon aufgeschrieben. Auf das an diesen 
Bidefwechsel sich knüpfende Datum gründen sich hauptsächlich unsere 
Angaben, die obige Skizze sei um Juli 1823 geschrieben und der zweite 

12 
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Beethoven dachte hier noch nicht daran, den letzten Takt 
jedes Abschnittes, vrie es in der Partitur geschieht, von den 
Blasinstrumenten wiederholen zu lassen. Höchstens könnte 
man im 15. Takt der letzten Skizze eine solche Wiederholung 
finden. In dieser Skizze 



sind die Eeprisen gefunden. Beethoven versucht nun noch 
eine andere Art, 








imij 



Satz sei imgefalir im August 1823 iu den Skizzen fertig geworden. Diese 
Daten stehen zwar mit andern Worten Beethoven’s im Widerspruch. 
Er schreibt am 1. Juli 1823 an Erzherzog Rudolf: »Ich schreibe jetzt 
eine neue Sinfonie für England für die philharmonische Gesellschaft, 
und hoffe selbe in Zeit Yon 14 Tagen gänzlich vollendet zu haben.« 
Man darf aber solche Aeusserungen nicht ganz wörtlich nehmen. Beet- 
hoven brauchte mehr Zeit. Schon am 25. April 1823 hatte er an E. Ries 
geschrieben: »Sie erhalten die Sinfonie nächstens.« Und am 5. Sep- 
tember 1823 schrieb er an Ries: »Unterdessen können Sie sicher darauf 
rechnen, dass sie (die Symphonie) bald in London ist.« Die Symphonie 
kam aber erst nach London, als sie in Wien (7. Mai 1824) aufgeführt 
worden war. Und was den versprochenen Kanon betrifft, so scheint der 
Erzherzog denselben nie bekommen zu haben. Wenigstens ist er in 
dessen Kachlass nicht gefunden worden. 
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zum Schluss des Satzes- Die Skizze, vou der höchstens das 
Motiy der Pauken, aber anders verwendet, in die Partitui* 
ühergegangen ist, sticht in ihrer Einfachheit von der kunst- 
vollen gedruckten Fassung sehr ah. 

Aus den Skizzen zum Finale ergiebt sich zunächst, dass 
Beethoven, als die Composition des Schiller’schen Liedes schon 
begonnen und vorgeschritten war, schwankte, ob er der Sym- 

12 * 
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phonie eiii vocales oder ein insti-umentales Finale geben sollte. 
Auf einigen ziisammengeliörenden Bogen, welche grösstentheils 
der endgiltigen Form nahe kommende Entwürfe zum zweiten 
Satz enthalten, findet sich die Bemerkung: 

YielleicM doch den Chor Freude schöner — 

Diese Worte, welche ungefähr im Juni oder Juli 1823 ge- 
schrieben wurden, drücken offenbar eine Unentschiedenheit im 
Entschluss aus. Das insti-umentale Finale sollte eine Melodie 
bekommen, 





die, mit einigen Aenderungen und mit Versetzung in eine 
andere Tonart, später im Quartett in A-moll (Op. 132) ver- 
wendet wurde. Die Skizze, über deren Bestimmung die 
Ueberschrift keinen Zweifel lässt, findet sich in einem Skizzen- 
heft, das vor- und nachher fast nur Entwürfe zur Composition 
des Schiller’schen Textes enthält. Die nämliche Melodie findet 
sich gegen Ende desselben Skizzenheftes vollständiger und in 
einer etwas andern Version. 


Ister Theil 




Im Herbst 1823 ist Beethoven wieder auf das Thema 
zurückgekommen. Hier hat es wieder eine etwas andere 
Fassung."^) 





Was daraus geworden wäre, wenn Beethoven diese Arbeit 
fortgesetzt und statt des vocalen ein instrumentales Finale ge- 
schrieben hätte, ist bei der Eigenthümüchkeit seines Schaffens, 
wo nichts auf vorausgegangener bloss verstandesmässiger Be- 
rechnung, sondern alles auf einer gleichsam organischen, an 

*) Der folgende Entwurf findet sich nebst Arbeiten zum Schluss- 
chor der Symphonie auf mehreren zusammengehörenden, im Archiv der 
Gesellschaft der Musikfreunde in Wien aufbewahrten Bogen. Unmittelbar 
i'irm ■hporinnPTi Arbfiitfin zu den sechs Baeratellen Op. 126, 
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das Vorhergehende, Vorhandene anknüpfenden Entwickelung 
beruht, schwer zu sagen.*) 

Vom Finale, wie es gedruckt ist, entstand zuerst der 
choiische Theil und die diesem rorangehenden Instrumental- 
Variationen über die Freudenmelodie; dann wui-de die instru- 
mentale und reeitativische Einleitung in Angriff genoimnen. 
Wir folgen dieser Ordnung. 

Ausser den bereits mitgetheilten Melodien zu den ersten 
Worten des Sehiller’schen Gedichtes hat Beethoven noch 
andere gesucht. Hier ein Beispiel. 
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Freude scliö-ner Göt - ter-fun-Tcen 


Dieser Entwmff fällt noch in die letzten Monate des Jahres 1822; 
Von da an scheint Beethoven bei der jetzigen Melodie, wie 
sie in den im Sommer oder Herbst 1822 gefundenen ersten 


*) L, Sonnleithner, auf eine Mittheilung von C. Czerny sich stützend, 
berichtet in der Leipziger »Allg. musik. Zeitung« vom 6. April 1864: 
»Einige Zeit nach der ersten Aufführung der 9. Symphonie soll Beet- 
hoven in einem kleinen Kreise seiner vertrautesten Freunde, worunter 
auch Czerny war, sich bestimmt ausgesprochen haben, er sehe ein, mit 
dem letzten Satze dieser Symphonie einen Missgriff begangen zu haben; 
er wolle denselben daher verwerfen und dafür einen Instrumentalsatz 
ohne Singstimmen schreiben, wozu er auch schon eine Idee im Kopfe 
habe.« Dasselbe hat Czerny mit andern Worten auch dem Schreiber 
dieser Zeilen gesagt. Was für eine »Idee« Beethoven hatte, glauben wir 
zu wissen. Dass aber Beethoven entweder von seinem dort geäusserten 
Vorsatz zurückkam oder dass es ihm mit der Aenderung nicht Ernst 
war, ist sicher. Er würde sonst das Manuscript, das er wenigstens noch 
sechs Monate nach der ersten Aufführung in Händen hatte, nicht so, 
wie es war, dem Verleger übergeben haben. 

In einem andern Tone spricht sich Seyfried aus. Er schreibt 
(»Cacilia«, Bd. 9, S. 236): » Soviel ist ausgemacht, dass Beethoven gewiss 
zweckmässiger verfahren wäre, wenn er wohlgemeintem, bewährtem 
Ereundes-Eath gefolgt und auf dieselbe Weise, wie zu dem letzten 
Quatuor (in B-dur, Op. 130), auch hier ein anderes, zweites Schluss-Stück 
ohne Singstimmen gesetzt hätte.« Seyfried ist wohl selbst der bewährte 
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vier Takten augedeutet ist, geblieben zu sein. Die Melodie 
musste manche M^andlungen durchmaehen, bis sie die end- 
giltige Fom fand. iSTamentlicli gilt das vom zweiten Theil. 
Dieser musste noch gefunden werden. Ungefähr im Juli 1823 
lautet die Melodie so: 


Bass 



Hier ist die Melodie den Instrumenten zugetheilt. Diese ab- 
gerissenen Entwürfe 



Freude 


stimmt die Melodie, mit Ausnahme des Taktzeiehens und des 
angegehenen Tempos, mit der endgiltigen Form fast ganz 
üherein. 
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In den vielen übrigen Skizzen zum chorisehen Theil bat 
Beethoven Versionen des Hauptthemas und für spätere Strophen 
des Gedichtes Weisen und Fassungen versucht, die in der 
Partitur nicht angewendet sind. Diese Skizze 
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zeigt in ihrem Anfang eine von Grund aus von der gedruckten 
Form verschiedene Auffassung des Textes. Nur in den 
rhetorischen Accenten, mit denen einzelne Wörter belegt sind, 
lässt sieh eine Aehnlichkeit mit der spätem Behandlung der 
Worte erkennen. 

Zwischen diesen und andern Skizzen kommen mehrere 
Bemerkungen vor, die hier anzuftihren sind. Eine Bemerkung 
lautet: 

türkische Mitsik m Wer das nie gekonnt, stehle — 
eine andere, bei Skizzen zum Allegro alla marcia in B-dur 
stehend: 

türkische Musik — erst 'j^ianissimo — einige laute jgpmo 
— einige Pausen — dann die vollständige Stärke 

und eine dritte: 

aiif Welt Sternenzelt forte Posaunenstösse 
Nur bei zwei von den hier gemeinten Stellen hat Beethoven 
sein Vorhaben ausgefahrt. Eine vierte, bei Arbeiten zum 
Schlussehor vorkommende Bemerkung 

die Höhe der Stimmen mehr durch Instrumente 
lässt sieh dahin deuten, dass die hoehgehenden Singstinomen 
durch Instrumente unterstützt werden sollten. Ist diese Aus- 
legung richtig, so wäre das ein Beweis, dass Beethoven sich 
der ihm so oft vorgeworfenen Nichtbeachtung des Umfangs, 
der zu hohen Führung der Singstimmen bewusst war. Eine 
ebenfalls bei Arbeiten zum Schlusschor vorkommende Bemerkung 
Anfang einer Overtur 

kann zu einer jetzt zu berührenden Erscheinung gehören und 
darin ihre Erklärung finden. 

Aus andern Skizzen geht hervor, dass Beethoven längere 
Zeit hindurch im Sinne hatte, das Finale mit einem thematisch 
flir sich bestehenden Instrumentalvorspiel zu beginnen und 
dann entweder unmittelbar, oder nach der vorher vom 
Orchester erst einfach und dann variirt vorgetragenen Freuden- 
melodie den Chor eintreten zu lassen. Zu einer solchen instru- 
mentalen Einleitung finden sieh die verschiedensten Entwürfe. 
Wir setzen die meisten der vorkommenden Entwürfe her. 
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müssen es jedoch dahingestellt sein lassen, ob nicht einer oder 
einige derselben zu dem früher erwähnten instrumentalen 
Knale bestimmt waren. Der erste von diesen Entwürfen, der 
spätestens im Juli 1823 geschrieben wurde und noch zwischen 
Arbeiten zum ersten Satz Torkommt, lässt durch die bei- 
gefügten Woi-te »Vor der Freude« keinen Zweifel über seine 
Bestimmung aufkommen. Dasselbe ist vom zweiten Entwurf 
zu sagen. Dieser kommt auch zwischen Arbeiten zum ersten 
Satz vor. Die dann folgenden Entwürfe wurden später ge- 
schrieben. Von einer vocalen und instrumentalen Ein- oder 
Ueberleituug zum chorischen Theil, wie wir sie kennen, findet 
sich in den Skizzen aus der Zeit vor Juli 1823 keine Spur. 

Erst in der zweiten Hälfte des Jahres 1823 und während 
der foi-tgesetzten Arbeit zur Composition des Schiller’schen 
Testes kam Beethoven, wie diese Skizze zeigt. 
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auf den Gedanken, die zuerst von den Blasinsti-umenten vor- 
geti-agene Hauptmelodie mit einem reeitativartigen Vorspiel, 
ferner mit einem Anklang an den ersten Satz der Svmpliome 
und mit einem jene Melodie ankündigenden Motiv einziüeiten. 
Damit war der erste Schritt zur jetzigen Einleitung geschehen. 
Es fehlte zunächst noch die Motivirung des Eintritts der Sing- 
stimmen durch Worte, Diese zu finden, hat Mühe gekostet. 
Schindler weiss davon zu erzählen. Auch sagen es die 
Skizzen. Schindler sagt (Biogr. II, 55): »An die Ausarbeitung 
des vierten Satzes gekommen, begann ein selten bemerkter 
Kampf. Es handelte sich um Auffindimg eines geschickten 
Modus ZU' Einführung der Sehillerischen Ode. Eines Tages 
in’s Zimmer tretend, rief er mir entgegen: »Ich hab’s, ich 
hab’s!« Damit hielt er mir das Skizzenheft vor, wo notirt stand: 
»Lasst uns das Lied des unsterblichen Schiller singen« u. s. w. 
In den Skizzen, die nun vorzulegen sind und von denen die 
ersten, nach einer Angabe Schindleris, frühestens Ende October 
1823 geschrieben wurden, hat Beethoven, um die geeigneten 
Worte zu finden und um überhaupt den Eintritt des Chors zu 
begründen, umständliche Versuche angestellt. Er holt weit 
aus und spricht sieh mit voller Unbefangenheit aus. Man 
muss seine Worte auch so nehmen und darf nicht daran 
mäkeln. Sind sie doch nicht für uns geschrieben. An 
mehreren Stellen ist wegen ünleserlichkeit der Wortlaut nicht 
herzustellen. Solche Stellen müssen offen bleiben. 

Die ersten Worte, die Vorkommen, 

Nein diese .... erinnern an unsre Verzweifl. 
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stellen über einem reeitativiscben Vorspiel, zu dem sie wabr- 
seheinlieh gehören. In einem bald darauf erscheinenden 
Entwurf 



Heu-te ist ein feierlicher Tag ... . dieser sei ge-fei-ert 



auf- ge - wecktes (l) muss man suchen wie die.. ich wer-de sehn dass ich 
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selbst euch et -was vor- sin - (je was der stimm , . mir nach 



dieses ist es ha es ist mm gefunden 



Freu-de sclw - ner 


werden die der Reihe nach vorgetuhrten Hauptthemen der 
ersten drei Symphoniesatze apostrophirt. Hier 



Ha die-ses ist es. Es ist nun ge - fun-den Freu - 



wird die Schluss-Stelle des vorigen Entwurfs anders gefasst 
und weiter ausgeführt, wobei ein G-ang zu Tage kommt, der 
mit einiger Äenderung in die Partitur ühergegangen ist. Nach 
kürzerer oder längerer Unterbrechung wird eine kürzere 
Fassung des Eecitativtextes gesucht. Beethoven schreibt erst: 

Lasst uns das Lied des misterhlicJieu Schillers singen 



Freude j Freude, Freude schöner Göl-ter-fun-ken 
und dann: 



ßass nicht diese Tö- 


Voce 


ne fröhlichere 
Freude! Freude! 



Damit war der Weg zur endgiltigen Fassung gebahnt. 
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Ende 1823 oder ganz zu Anfang 1824 war die Sjunpliouie 
in den Skizzen, uiigeßilir im Februar 1824 in Partitur fertig. 
Die Dauer der Composifion lässt sich verschieden bestimmen. 
Wollte man die allerersten Entwürfe einreclinen, die in der 
Sj-mplionie benutzt sind, so müsste man wenigstens 8 Jahre 
zählen. Diese Entwürfe sind jedoch von der Eeehiiung aus- 
zuschliessen. Den Beginn der Composition können sie nicht 
bezeichnen. Dieser kann erst mit dem Beginn des ersten 
Satzes bezeichnet werden, und von da an sind ungefähr 
6^/2 Jalure bis zur Vollendung des Werkes hingegangen. Will 
man die sieh lang hinziehende, längere Zeit unterbrochene 
Arbeit zum ersten Satz zum Theil als Vorarbeit ansehen und 
fasst man nur die Zeit in’s Auge, in der die Grundlinien zur 
ganzen Symphonie gezogen wurden und der Bau aiifgeführt 
wurde, so hat man ungefähr ein Jahr als die Dauer der 
Composition anzunehmen. 


i 
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Die Bagatellen Op. 126 

liegen in einer Art Brouillon vor, in einer Schrift, welche die 
Mitte hält zwischen Skizze und Reinschrift und welche in den 
Erscheinungen, die sie bietet, darauf schliessen lässt, dass die 
Stücke, wenigstens die ersten fünf von ihnen, früher entworfen 
waren und dass Beethoven hier zur Fortsetzung einer früher 
begonnenen Arbeit, zu einer Ausführung früherer Skizzen 
schritt. Aus den vorliegenden Entwürfen — sie mögen immer- 
hin so genannt werden — ist ein anderer, einer Reinschrift 
sieh nähernder Brouillon und aus diesem die eigentliche 
Reinschrift hervorgegangen. Man kann in dieser drei- oder 
vierfachen Arbeit den Beweis finden, dass die Bagatellen mit 
grosser Sorgsamkeit componirt wurden, und daraus kann man 
folgern, dass Beethoven Werth auf sie legte.*) 

Die Stücke erscheinen in der Folge, in der sie gedruckt 
sind. Die ersten zwei wurden, abgesehen von späteren Zu- 
sätzen und Aenderungen, in einem Zuge, die andern mehr oder 
weniger bruchstückweise hingeschrieben. Die Entwürfe bringen 
manche Abweichungen von der gedruckten Form, die unser 
Interesse in Anspruch nehmen. Bei den herauszugreifenden 


*) Die Entwürfe stellen in einem ans drei Bogen und einem Bogen 
bestellenden, im Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien auf- 
bewahrten Convolut. Zwei Autographe sind vorhanden, von denen jedoch 
eines nicht vollständig und nicht ganz Eeinsohrift ist, sondern die Mitte 
hält zwischen dem oben erwähnten Brouillon und der eigentlichen 
Eeinsohrift. 


13 
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Stellen hat sieh der Leser hier und da ein Yersetzungszeiehen 
Mnzuzudenken. 

Bei der ersten Bagatelle 
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wählt Beethoven von Anfang an eine Begleitung in Achtel- 
noten, die auch auf den Anfang des zweiten Theiles übergeht 
Im Druck wird jene Begleitung in Achtelnoten erst bei der 
Wiederholung des ersten Theils angewendet Damit ist eine 
Yariirung dieses Theils gewonnen. Eine andere Abweichung 
vom Druck zeigt sich im 9. Takt des zweiten Theils bei der 
Variirung einer aus dem ersten Theil herübergenommenen und 
schon im 4. bis 6. Takt des zweiten Theils veiwendeten Figur. 
Im Druck ist die der Variirung zu Grunde liegende Figur 
weniger kenntlich, als in der Skizze.^) Warum Beethoven 
hier änderte, ist nicht einzusehen. Wenn man auf Consequenz 
in der Behandlung einer Figur Werth legt, so wird mau der 
unterdrückten Lesart des Entwurfs den Vorzug geben. Xach 
der Cadenz tritt im Entwurf 
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Man hat die Richtigkeit der gedrucktenLesart 



bezweifelt. Zwei Autographe treten aber für deren Richtigkeit ein. 
Ein Schreibfehler ist da nicht anzunehmen. Auch ist darauf hinzuweisen^ 


dass die vorgesohlagene Aenderung 




sich mehr von 


der ursprünglichen Lesart entfernt, als die Lesart der Autographe und 
des Originaldrucks. 
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das der linken Hand übergebene Thema unmittelbar, ohne 
Zwisehentakt ein, und Tier Takte später bekommt es denselben 
Sestensprung aufwärts, den es anfangs (im 4. Takt des ersten 
Theils) hatte. Beethoyen hat später die letzte Stelle wahr- 
scheinlich aus dem G-runde geändert und den Bass cadenz- 
mässig gleich yon der Dominante zur Tonika schreiten lassen, 
weil er jenen Sextensprung für zu wenig bassmässig hielt. 
Das dann der rechten Hand übergebene Thema hat im Ent- 
wurf, abweichend yom Druck, eine in Aehteltriolen sich be- 
wegende Gregenstimme. (Statt der Viertelnoten im 2. und 
4. Takt dieser Stelle denken wir uns auch Tiiolen.) Im sich 
gleich anschliessenden Nachspiel geschieht die Nachahmung 
des Motiys ganz in entgegengesetzter Bewegung. Im Druck 
ist die Nachahmung nicht skeng. Es scheint, dass Beethoven 
diese freiere Fassung des Wohlklangs, der besseren Intervalle 
wegen vorgezogen hat. Der Schluss, die letzten vier Takte 
des Stückes sind im Entwurf schwach und fallen gegen das 
Vorhergehende ab. Die Bewegung stockt. Wir suchen den 
Grrund in der drei Takte hindurch auf einem Stammtone liegen- 
bleibenden Harmonie. 

Am obem Eande der zweiten Seite des Entwurfs zur 
ersten Bagatelle findet sieh eine Bemerkung, 

Ciclus von Kldniglceiten 



197 


welche während der Arbeit an der ersten Bagatelle hinge- 
sehriehen wurde und welche beweist, dass, wenn es nicht schon 
früher in der Absicht lag, es Ton romherein auf die Com- 
position einer Reihe von Stücken abgesehen war. 

Der Anfang der zweiten Bagatelle 



sollte ursprtinglieh nicht mit abwechselnden Händen, sondern, 
wie es scheint, mit beiden Händen in Oktaven gespielt werden. 
Die letzten Takte des ersten Theils 
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erscheinen im Entwurf mit einer von der gedruckten ab- 
weichenden Schlussformel, welche Formel, anders gelegt. 



auch am Schluss der Bagatelle (im Druck vor den letzten 
8 Takten) zur Verwendung kommt. Die der Schlussformel 
des ersten Theils sich anschliessende, den zweiten Theil 
eröffnende Melodie ist in jenem Entwurf an einer Stelle mit 
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einer etwas primitiven Begleitung bedacht. Später schreibt 
Beethoven eine andere, der endgiltigen Fassung sich nähernde 
Begleitung. 
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Eine wegen ihrer Jfichthenutzung auffallende Abweichung 
betrifft eine ungeföhr in der Mitte des zweiten Theils vor- 
kommende Stelle, wo im Entwurf 




die zuerst von der linken Hand übernommene Begleitung nur 
aus der zu Anfang der Bagatelle vorkommenden, aus vier 
Noten bestehenden Figur gebildet ist. Später versucht Beethoven 
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die Figur in entgegengesetzter Richtung zu verwendenu Der 
Schluss der Bagatelle erfolgt im Entwurf acht Takte früher, 
als im Druck. Das hauptsächlich aus der Schlussformel ge- 
bildete Nachspiel, wie es der Druck bringt, ist also später 
angefügt worden. 
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Dem ersten Entwurf zur dritten Bagatelle geht ein An- 
satz vorher, 



der vielleicht zu einem Vorspiel bestimmt war und der einen 
Anklang enthält an die ersten Noten des jetzigen Themas, 
namentlich wie dieselben im jetzigen Nachspiel verwendet 
sind. Gleich darauf erscheint ein Entwurf, 
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der nur in seinen ersten vier Takten eine Aehnlichkeit oder 
Uebereinstimmung mit der gedruckten Fassung zeigt. Nach 
kurzem Verweilen in Ges-dur kommt Beethoven im Entwurf 
auf das aus den ersten acht Takten bestehende Thema zurück, 
wiederholt die erste Hälfte desselben, imd dann bricht der 
Entwurf bald ab. Die hier unternommene Weiterföhrung des 
Themas mochte also Beethoven nicht genügen. Später wird 
das Stück vollständig entworfen. 
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Hier ist im Wesentlichen, abgesehen yon einzelnen Zügen^ 
die endgiltige Form erreicht Auffallend ist, dass Beethoyen 
in diesem Entwurf den ruhenden Basston zu Anfang, wie er 
ihn früher hatte, aufgegeben und dafür eine der Melodie 
weniger zusagende Begleitung in Achtelnoten gewählt hat 
Der 3. und 4. Takt des zweiten Theils (in der eben yor- 
gelegten Skizze Takt 19 und 20) ist matt Am meisten 
Schuld daran ist, dass derselbe Tonfall der Melodie (F Es) 
yier Takte früher yorkommt und zu cadenzmässig, zu ab- 
schliessend ist, also weniger einen Fortgang erwarten lässt und 
weniger Zusammenhang und Fluss in die Melodie brmgt, als die 
halbcadenzmässige Wendung der gedruckten Lesart Die wieder- 
eintretende Hauptmelodie wird im Entwurf (Takt 26 f.) zuerst 
ganz der linken Hand gegeben. Der Triller darüber dauert 
fort. Dann erst bekommt die rechte Hand das Thema, und 
zwar ursprünglich einfach, in Achtelnoten. Die im Entwurf 
angedeutete Figurirung der Melodienoten, namheh die Auf- 
lösung der Achtel- in Zweiunddreissigstel- Noten entstand 
später. Der Druck bringt die Stelle zum Theil anders und 
künstlicher. Bemerkenswerth im Entwurf ist noch der Schluss. 
Hier werden die ersten drei Noten der Hauptmelodie un- 
yerändert, ohne Vornote, zur Nachahmung verwendet. 
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Der erste Eatvnirf zur Tierten Bagatelle ist mit »No. 4« 
l)ezeiclinet und nicht vollständig. Wir bemerken darin einige 
bedeutende Abweichungen von der gedruckten Form. Der 
zweite Theil war, wie diese mit dem 12. Takt des Theils 
beginnende Stelle zeigt, 



früher um 19 Takte kürzer. Die Episode mit ihren eigen- 
thümUehen Wendungen, welche jetzt (vom 13. Takt des zweiten 
Theils an) da steht, fehlte ursprünglich, ist also später ein- 
gefttgt worden. Die in den letzten zwei Takten des zweiten 
Theils im Entwurf vorkommende Abweichung vom Druck 
kommt ähnlich auch am Schluss des ersten Theils vor. Be- 
merkenswerth ist auch die frühere Fassung der Alternative. 
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Hier ist, ausser den Synkopen und dem durehscheinenden 
‘Orgelpunktartigen Wesen, nichts so geblieben, Trie es war. 
Den anmuthigen Charakter der fünften Bagatelle an- 
deutend erscheint nun ein Ansatz, 



^ ^ 


der dem Anschein nach zu einem Vorspiel der genannten 
Bagatelle bestimmt war. Der dann folgende Entvrurf zur 
Bagatelle 
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unterscheidet sieh darin am meisten ron der gedruckten Form, 
dass ein im Verlauf (Takt 5 bis 8 und 12 bis 15) auf- 
tauchendes melodisches Motiv länger und eonsequenter zur 
Verwendung kommt 

Es folgt nun ein Fragment, 



das möglicherweise zur letzten Bagatelle bestimmt war und 
derselben als Vorspiel dienen sollte, das aber, wenn die 
letztere Vermuthung richtig ist, später durch das jetzt da 
stehende Vorspiel verdrängt wurde. 

Dann erscheinen einige Ansätze 


Moderato 



ZU Stiiekea mit dreitaktiger rhythmisclier Griiederung. Dass 
diese Gliederung in der Absicht Beethoven’s lag, geht aus der 
bei den Stellen yorkommenden Bemerkung hervor. Diese 
rhythmischen Versuche oder Studien haben zu einem Ergebniss 
geföhrt, das in der sechsten Bagatelle zu finden ist, die, mit 
Ausnahme des Vor- und Nachspiels, fast ausschliesslich aus 
dreitaktigen Khythmen zusammengesetzt ist. 
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Die Entwürfe zur sechsten Bagatelle Meten wenig Be- 
merkenswerthes. Das Vorspiel, das in seiner ersten Fassung 
No. 6. Allegro 



der Doppelgriffe wegen etwas schwer zu spielen ist, erscheint 



erleichtert und anders gewendet. Das Zeichen der erhöhten 
Octave im letzteren Entwurf ist nachträglich heigefügt worden. 
Beethoven scheint sieh während des Schreibens oder nach dem- 
selben eines Andern besonnen zu haben. Im Druck geschieht 
die Höherlegung an einer andern Stelle. Eine einzeln stehende 
Skizze 







bringt eine nicht benutzte Veränderung des Hauptthemas. 
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Wir lassen die noch folgenden Arbeiten zu den Bagatellen 
auf sieh beruhen und machen einen Eückbliek. 

Beethoven hat hei der Composition aneinander zu reihender 
ritttcke und auch im Verlauf einzelner Sätze, vro verschiedene 
Tonarten ohne üeberleitung nacheinander berührt werden, auf 
die Folge der Tonarten gesehen. Hin und wieder hat er die 
Ordnung beobachtet, dass je zwei aufeinander folgende Ton- 
arten aWechselnd eine kleine und eine grosse Terz zwischen 
sieh haben. Bei den Bagatellen Op. 126 ist, mit enharmonischer 
IJmdeutung einer Stufe (Ces = H) imd mit Ausnahme der 
ersten zwei Stücke, wo das naheliegende Verhältniss des gleich- 
stufigen Dur und Moll besteht, der Unterschied jedesmal eine 
grosse Terz. Dass diese Ordnung eine absichtliche war kann 
nicht bezweifelt werden. Das von Beethoven in der früher 
verzeichneten üeherschrift gebrauchte Wort Cyklus sagt es 
deutlich, dass es auf eine Zusammengehörigkeit der Stücke 
abgesehen war, und bei einer solchen Zusammengehörigkeit 
kann das Verhältniss der Tonarten, in welchem die Stücke 
stehen, nicht aussei Acht gelassen werden. Die Bagatellen 
Op. 126 sind nicht, vfie die Bagatellen Op. 33 oder Op. 119, 
eine Zusammenstellung innerlich und äusserlieh nicht zusammen- 
hängender, zu verschiedenen Zeiten entstandener Stücke, sondern 
bilden eine in sich geschlossene Sammlung. Zur Einheit dieser 
eyklisehen Composition trägt die Einheit des Styles bei. 

Wenn man die Stelle Takt 12 bis 9 vor Schluss der ersten 
Bagatelle, wie sie im Entwurf lautet, mit der Fassung ver- 
gleicht, die sie im Druck bekommen hat, so stellt sich heraus, 
dass dort, im Entwurf, die von der linken Hand zu spielende 
Gegenstimme sich in ihrer Bewegung der Melodie anschmiegt, 
dabei regelmässig behandelte Intervalle bringt und fliessend ist, 
hingegen hier, im Druck, die Stimmführung wohl selbständiger 
und ausgeprägter, dabei aber nicht frei ist von unregelmässig 
behandelten Intervallen und von auf einem letzten schlechten 
Taktglied eintretenden, die Bewegung aufhaltenden Synkopen. 
Bei einer Vergleichung der Stelle Takt 17 ff. vor Schluss der 
dritten Bagatelle, wie sie im Entwurf und wie sie im Druck 
lautet, stellt sich heraus, dass dort die Melodie einfacher figurirt 
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ist, als hier, ^vo jede Melodienote durch Wechseluoten auf- 
gehalten wird. Bei der rierten Bagatelle ergiebt sieh aus 
einer Vergleichung des Entwurfs mit dem Druck, dass die 
hier im zweiten Theil Takt 13 bi.s 31 vorkommende Stelle 
ursprünglich fehlte und später eingefiigt wurde. Xun sind 
diese Stellen und noch manche andere wie sie im Druck er- 
scheinen, als solche zu bezeichnen, in denen sich Eigenthüm- 
lichkeiten des späteren Styles Beethovens ausprägen. Das 
Ergebniss ist also, dass diese Eigenthümlichkeiten nicht der 
ersten Conception angehüren, sondern aus späterer Umbildung 
hervorgegangen sind. Das Originelle im Sinne des Eigenthüm- 
liehen ist hier nicht das Originelle im Sinne des Ursprünglichen. 

In Betreff der Chronologie ist Folgendes zu bemerken. 
Die ersten Entwürfe zu den Bagatellen erscheinen bald nach 
Entwürfen zum Schlusschor der neunten Symphonie. Hieraus 
ist zu schliessen, dass die Bagatellen erst vorgenommen wurden, 
als die Symphonie in den Skizzen fertig war. Als die Zeit, 
in der Beethoven an den Bagatellen arbeitete, ist frühestens 
die gegen Ende des Jahres 1823 anzunehmen. Spätestens in 
der ersten Hälfte des Jahres 1824 waren sie fertig.*) 

Die Arbeit an den sechs Bagatellen wurde, als sie un- 
gefähr so weit geführt war, wie sie im Verlauf dieses Artikels 
dargelegt wurde, durch die zu einigen andern kleinen Stücken 
unterbrochen. Diese Stücke sind: das Bundeslied Op. 122, zu 
dem sieh eine so anfangende Skizze 


Presto 



mSSSSSmSSmm 



BiSSS 
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■■■■ESBSSSmi 
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mSSSSSSSSSmammm 



ln al ^ len gu- ten Stun^den 


- — » — 9 — * ■ # --i— - 


1 — 3 — m — = — r — 1 


1 

EH 
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H 

-HHE^ 



Hiernacli ist die Angabe des thematischen Verzeichnisses, die 
Bagatellen seien im Anfang d. J. 1823 componirt, zu berichtigen. Schind- 
ler (Biogr. H, 44) lässt Op. 126 während der Composition der zweiten 
Messe entstehen. Er verwechselt Op. 126 mit Op. 119, wie denn die 
Verwechslung dieser beiden Hefte in chronologischer Beziehung beinahe 
stehend geworden ist 
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mit einer Bemerkung 

mr 2 Stimmen solo — lebhaft u. geschwind 
findet, ein zweistimmiger Kanon »Te solo adoro« und ein flüchtig 
Mngeworfenes, wenn auch nicht schönes oder musikaliseh be- 
deutendes, so doch launiges Stück mit echt Beethoven’schen 
Zügen.«') 







*) Wir geben das Stück nacb seiner ursprünglichen Fassung. 

Spater hat Beethoven den 1. Takt so und ähnlich die Ober* 

stimme des 5. und die Unterstimme des 7. Taktes geändert. Diese 
Yariante lässt sich durchführen. 



Nach diesen Entwürfen kommen noch drei Bemerkungen, 
Ton denen eine 

Zapfenstreich mit einer Uossen Trommel angefangen und 
indem alles rennt dazwischen die Trommel immer stärker. 
Dies Stück allein. 

auf eine dramatische Scene gerichtet zu sein sclieint Die 
zwei andern Bemerkungen sind anderwärts («Beethoreniana 
S. 33 f.) mitgetheilt. Nach diesen Bemerkungen werden wieder 
einzelne Stellen aus der 3. und 6. Bagatelle Torgenommen. 


14 


xxn. 


Skizzen zum zweiten Satz des ünartetts Op. 127 . 

Eine merkwürdige Erscheinung bieten die Skizzen zum 
Adagio des letzten Es-dur-Quartetts. Wollte man hehauptenj 
die dem Adagio zu Grunde liegende Melodie spreche in ihren 
schönen Verhältnissen, in ihrer Ruhe die Befriedigung künst- 
leriscken Schaffens aus, sie sei ein unmittelbarer Herzenserguss 
und müsse das Werk eines Augenblickes sein: so würde man 
durch die Skizzen widerlegt werden. Die Melodie war eine 
langsame Geburt, gewiss auch eine schwere; erst nach wieder- 
holten und gleichsam stossweise erfolgten Ansätzen konnte sie 
sich der nächtlichen Umhüllung entwinden. 

Wir stellen die wichtigsten Skizzen hier zusammen und 
geben, um den Fortschritt der Arbeit beobachten zu können, 
die Seiten des Skizzenheftes an, in dem sie verkommen. Sämmt- 
liehe Skizzen fallen ins Jahr 1824 *). 



*) Ygl. den Artikel LVHI. 



mtnore 


213 








u. s. w. 
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Mau sieht au diesen Entwürfen, dass die aus höchstens 
18 Takten bestehende Melodie stückweise entstand, dass ihre 
Glieder einzeln und nach und nach gefunden wurden. Der 
Anfang des Themas war, mit Ausnahme des Auftakts, bald 
gefunden. Beethoven wiederholt ihn, gleichsam wiederkäuend, 
in immer neuen Wendungen. Er versetzt ihn (Seite 5) in eine 
andere Takt- und Tonart, sucht Nachahmungen, versucht das 
gefundene Anfangsmotiv weiter zu führen, und bei einer dieser 
versuchten Weiterführungen (S. 7) kommen (in anderer Takt- 
und Tonart) einige Stellen aus dem zweiten Theil des Themas 
zum Vorschein. Die Fortsetzung des Anfangs des ersten Theils 
aber ist noch nicht gefunden. Beethoven setzt wieder neu an, 
entfernt sich, wie das auch früher geschehen, von dem Ge- 
fundenen, findet (S. 8) eine andere Fortsetzung des Anfangs 
des ersten Theils, einen neuen zweiten Theil, den Anfang eines 
dritten Theils (Minore) und dann, mit Ausnahme des Auftakts 
(und in anderer Takt- und Tonart) den jetzigen zweiten Theil 
des Themas. Nach noch einigen Versuchen wird zur ursprüng- 
lichen Tonart zurückgekehrt, und erst hier (S. 11) kommt der 
dritte und vierte Takt des ersten Theils zum Vorschein. Die 
folgenden Arbeiten sind zum Theil contrapunktischer Art. 
Beethoven sucht oder versucht eine Gegenstimme mit obsti- 
naten Terzenschritten, Variationen u. s. w., bei welchen Ver- 
suchen dann auch das Thema vollständig erscheint 

Wenn in den Skizzen eine Stelle eine Ueberraschung 
bieten kann, so wird es die Stelle sein, wo das anfangs in 
As-dur aufgestellte Motiv zum ersten Mal in C-dur und in 
einer andern Taktart auftritt. Man weiss nicht, was Beet- 
hoven da wollte. Er folgt auf einmal einer andern Spur. Mit 
der Takt- und Tonart ist auch der Charakter ein anderer 
geworden. Die mit dem Motiv angesteUten Versuche würden 
unerklärlich bleiben, wenn nicht Beethoven, wie man mit 
Sicherheit annehmen kann, um dieselbe Zeit ein Stück be- 
gonnen hätte, in dem jenes Motiv den Vordergrund bildet und 
dessen Ursprung wir in jenen C-dur-Skizzen suchen. Das nicht 
in allen Stimmen ausgeführte und unvollendet gebliebene Stück 
ist für vier Streichinstrumente und auf vier Systemen ge- 
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schrieben*) und lautet im Auszuge und auf weniger Systeme 
zusammengedrängt wie folgt: 


La gaiete\ 
Alleqro grazioso 



Ycll. 


Bas Manuscript befindet sieb bei A. Artaria in Wien. 
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V. 2. 1- 



Das Fragment mag in einem Anflug von muthwiliiger 
Laune entstanden sein. Beethoven hat es schnell hingevrorfen 
und manche Noten undeutlich geschrieben. Fllr die Richtig- 
keit unserer Wiedergabe kann daher nicht durch-weg einge- 
standen werden. Das Stück füllt im Manuseript beinahe fünf 
Seiten. Zwei vorhergehende Seiten enthalten Arbeiten zum 
ersten Satz des Quartetts Op. 127. Das Fragment kann also 
erst nach Beginn dieses Satzes geschrieben sein. Dass es erst 
nach Beendigung des zweiten Satzes, der später entstand als 
der erste, geschrieben wurde, ist unwahrscheinlich. Mit dem 
Quartett in Es-dur hat das Fragment keinen innem Zusammen- 
hang, gehört aber zur Geschichte desselben. 


xxin. 

Vergriffene Allemanden. 

Spätestens i. J. 1814 erschien bei L. Maisch in Wien ein 
Werk unter dem Titel: »6 AUemandes pour le Pianoforte avec 
aecompagnement d’un Violon par Louis van Beethoven«. Die 
Ausgabe ist vergiiffen, das Werk nicht mehr zu haben. Die 
Stücke sind unbedeutend; den Beethoven’sehen Stempel tragen 
sie nicht. Man könnte sie für unecht halten, wenn nicht 
Skizzen vorhanden wären, die für die Echtheit einiger von 
ihnen eintreten; und wenn einige echt sind, so sind es alle. 

Auf einem in der königl. Bibliothek zu Berlin befindlichen 
Blatte begegnen wir mitten zwischen Entwürfen zu einem un- 
bekannten Stück für Clavier und Geige 
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und einigen Stellen aus der Seene und Arie »Ah perfido!«, von 
denen eine 


■Ht 

Tir 



fer - ma - te vin - di - ci 


mit der gedruckten Form nicht übereinstimmt. Am untern 
Rande der ersten Seite ist bemerkt: 

pour Mademoiselle la Condesse de Cwri. 

BeethoTcn meint die Gräfin von Clary, der die Scene und 
Arie gewidmet ist Letztere wurde nach Angabe einer Ab- 
schrift 179& in Prag, wahrscheinlieh aber schon 1795 in Wien 
componirt. Aus dem Zusammentreffen der Stellen und Skizzen 
geht hervor, dass die Allemanden um die nämliche Zeit, also- 
1795 oder 1796 componirt wurden. Man wird schwerlich irren, 
wenn mau annimmt, Beethoven habe die Allemanden und auch 
das unbekannte Stück für Clavier und Geige, vorausgesetzt, 
dass es fertig wurde, nicht aus eigenem Antriebe, sondern aus 
Gefälligkeit für irgend Jemanden geschrieben. Bemerken lässt 
sich noch, dass der zuletzt mitgetheilte Entwurf zu jenem un- 
bekannten Stück einige Aehnliehkeit mit einem im ersten Satz 
des Quartetts in B-dur Op. 18 Nr. 6 vorkommenden Thema haL 


%■ 



XXIV. 


Ein nnvollendetes Clavierconcert. 

Beethoven hat, als sein Clavierconcert in Es-dur gesehriehen 
und gedruckt war, noch ein Clavierconcert schreiben wollen. 
Xicht nur sind zahlreiche Skizzen dazu vorhanden, sondern 
Beethoven hat auch angefangen, den ersten Satz in Partitur 
zu schreiben und hat denselben ziemlich weit fortgefährt. Die 
vorhandenen Skizzen füllen wenigstens 50 Seiten und fallen 
in die Zeit zwischen Mitte 1814 und ungeföhr Mai 1815. 
Die Partitur, von der ungefähr 30 Blätter vorhanden sind, 
würde spätestens im Juni 1815 angefangen. Das Concert 
sollte so beginnen: 
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MaE Ttann bedauern, dass das Coneert nielit vollendet 
wurde. Es ist aber die Frage, ob wir die Sonate Op. 102 Nr. 2 
oder ein anderes Werk, das Beethoven naeb Weglegung des 
Concertes vomahm, besitzen würden, wenn er es vollendet hätte. 


XX^•. 


Aufzeicliiiiiiigeii zu einer Oper 3Iacl)eth . 

Im Jalive 180 S. wcnu «ielit scluia frilliev. trat Beethoven 
mit dem Dichter H. J. von Collin wegen Abfassung eines 
Operntextes ; Macbeth : in Unterhandlung. Collin schrieb den 
ersten Aufzug und liess ihn im Wiener-Hof-Tlieater-Tasehen- 
huch auf das Jahr 1809i. dimcken. Da in der Kegel solche 
Tasehcnhücher vor Eintritt des Jahres, auf welches sie lauten, 
ausgegehen werden, so muss der Aufzug einige oder mehrere 
Monate vor Ende des Jahres 1808 fertig gewesen sein. Tind 
Beethoven konnte ihn spätestens um dieselbe Zeit geschrieben 
in Händen haben. 

Dass Beethoven sieh mit dem Gedanken beschäftigt hat. 
die Musik zu sMacbeth:. zu schreiben, geht aus zwei auf vei-- 
schiedenen Blättern vorkommenden Aufzeichnungen heiTor 
Auf einem in der königl. Bibliothek zu Berlin betindlicheu 
Blatte steht eine abgebrochene Skizze, 


Macbeth 



- 'Hl 


die wohl nur auf den Chor der Hexen bezogen werden kann, 
mit dem CoUin’s erster Aufzug beginnt. Die Worte des Chors 
xmd die üebersohrift lauten bei Collin so: 


15 
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Erster Auftritt. 

Hekate. Chor der Hexen. 

Chor. 

Wo die wilden Stüi-me toben, 
Erst nach oben; 

Jetzt schon unten 
In dem bunten 
Erdgewühl! 

Ximmer still! 

Hiihuhuhu! 

Rund herum, 

Um und um! 

Blitze leuchten, Donner krachen; 
Offen gähnt der Höllenrachen! 
Rund hemm, 

Um und um! 

Huhuhuhu! 

Jener Skizze folgen unmittelbar Entwürfe 



zum Largo des Trios in D-dur Op. 70 Nr. 1. Diese Nachbar- 
schaft und Gleichzeitigkeit, verbunden mit der Gleichheit der 
Tonart, legen die Annahme einer Association der Stimmungen 
nahe. Ob nun Beethoven durch eine vorhergegangene Lesung 
des Operntextes und durch den Gedanken an das grausen- 
hafte Drama Shaspeare’s auf den geisterhaften Ton des Largos 
geführt werden konnte, oder ob das Umgekehrte der Fall 
sein mochte, mag schwer zu entscheiden sein. Das Trio in 
D-dur wurde angefangen und beendigt im Jahre 1808. Jene 
Aufzeichnung gehört also demselben Jahre an. 

Die andere Aufzeichnung 

Overture Macbeth fällt gleich in den Chor der Sexen ein 
findet sieh auf einer Seite eines Blattes, das auf der andern 
Seite Entwürfe zu zwei Nummern der »Ruinen von Athen« 
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euthält*j. Die Ruinen von Atlien wurden im Jahre 1811 
eomponirt. Ob jene Aufzeiehnunjr früher oder später geschrieben 
wurde, lässt sich aus der .Stellung der .^kizzen nicht erkennen. 
Viel Zeit kann nicht zwischen der Beschreibung der einen 
und der andern .Seite des Blattes hingegaugeu sein. Berück- 
sichtigt man, dass Collin. der im Juli 1811 starb und den 
Test unvollendet hinterliess**). denselben wohl fertig gemacht 
haben würde, wenn Beethoven auf die Vollendung gedrungen 
hätte, dass demnach das Project der Opemeomposition nicht 
lauge Bestand haben konnte, so darf man wohl annehmen, 
dass die Aufzeiclinuiig in eine Zeit fiillt, in der das Interesse 
für die Oper noch rege war. Und diese Zeit kann derjenigen, 
welcher die erste Aufzeichnung angehört, nicht fern gewesen sein. 


’^) Ygl. den Artikel XVII. 

In einem Aufsatz über Collin und seine Werke, geschrieben 
von dem Bruder Matth, v. Collin (H. J. von Collin’s sämmtliche Werke, 
6. Band, S. 422, Wien 1814) heisst es: ..Macbeth, den er gleichfalls für 
Beethoven nach Shakspeare zu dichten übernahm, ward in der Mitte 
des zweiten Actes unvollendet liegen gelassen, weil er zu düster zu 
werden drohte«. 



XXVI. 


Eine nnvollendete Symphonie. 

Beethoven hat, bevor er seine Symphonie in C-dur schrieb, 
viel an einer andern Symphonie in C-dur gearbeitet, nament- 
lich finden sieh viel Skizzen zum ersten Satz derselben. Gewiss 
waren auch andere Sätze ins Auge gefasst. Es ist aber schwer, 
aus den vielen, meistens auf einzelnen Blättern und Bogen vor- 
kommenden unbekannten und unausgeführt gebliebenen Skizzen 
die dazu bestimmten auszulesen. Die Skizzen zum ersten Satz 
bieten an sieh wenig Interesse. Das Bemerkenswertheste ist, 
dass Beethoven auch hier ein gefundenes Thema wiederholt 
verändert. Der erste Satz sollte einmal so. 



beginnen. Aehnlieh geht es bei später vorkommenden Stellen 
zu. Eine gi-össere Skizze ist übersehrieben: »Zur Simfonie«, 
was über die Bestimmung keinen Zweifel lässt. 


In chrouolo^idsclier Hinstieht ist Fixierendes zu bemerken. 
Die Terschiedenen Bogen und Blatter, welche Ar])eiteu zum 
Sjunphoniesatz enthalten, enthalten vorher: eine dem Unter- 
richt bei Albrechtsberger angehörende Doppelfuge*); den ttir 
Clavier geschriebenen Anfang des dritten Satzes des Trios in 
G-dur Op. 1 Xr, 2; Entwürfe zu Contretänzeu, von denen zwei 
gedruckt sind (12 Contretänze. Xo. M und 4}: eine Bemerkung. 
Kavskneclit abends Wasser holen 

aus der heiTorgeht, dass die Skizzen nicht in die Bonner Zeit 
fallen; einen Entwurf zu einem Eondo mit einem Anklang an 
eine Stelle im Quartett in A-dur Op. IS Xr. 5; eine Bemerkung^ 
Concerto in Bdvr Adagio in Ddtir 
aus der zu entnehmen ist, dass das Concerf Op. 19 damals 
noch nicht fertig war; zmschen und nach den Skizzen kommen 
vor: eine Briefstelle, 

ich habe die Ehre schicke Urnen das Quintett^ und sie 
icerden mich sehr verbinden ^ loenn sie es als em unbe- 
deutendes Geschenk von mir betrachten ^ die einzige Be- 
dingung, die ich ihnen machen muss, ist, es Ja niemandeti 
sonst zu geben 

die wahrsclieinlich das Quintett in Es-dur Op. 4 betrifft; bei 
Albrechtsberger geschriebene üebungen im doppelten Conrfa- 
puntt; Enrfvürfe zur ' Adelaide^ und ein abgerissener Entwurf 
zum zweiten Satz des Trios in G-dur Op, 1 Xr. 2. 

Aus den Daten, welche sieh an einige dieser getrennt 
vorkommenden Stellen knüpfen, ergiebt sich, dass Beethoven 
im Jahre 1794 und zu Anfang des Jahres 1795 an der Sym- 
phonie gearbeitet hat. Dann hat er die Arbeit liegen lassen 
und ist zur Composition der ersten Symphonie geschritten. 
Wahrscheinlich war das Eine die Folge des xAudern. 

*) Ygl. ^Beethoven’s Studien« (Leipzig, Eieter-Biedermann 1 1, S. 202 . 
Der Verfasser hat hier einen Irrthnm zu berichtigen. Er hat sich damals 
durch die Aehnlichkeit der Anfangsthemen und einiger im Verlauf vor- 
kommenden Stellen verleiten lassen, die Skizzen am angeführten Orte 
auf den letzten Satz der ersten Symphonie zu beziehen. 



xxvn. 


Ein Skizzenbncli ans dem Jakre 1800 . 

Dieses in der königl. Bibliothek zu Berlin befindliche 
Skizzenbueh besteht aus 93 Blättern in Querfolio mit 10 Noten- 
zeilen auf der Seite. Wie andere Skizzenbücher aus der früheren 
Zeit Beethoven’s ist es buchbindermässig gebunden, hat einen 
festen Umschlag und ist, leere Stellen ausgenommen, durch- 
gängig mit Tinte beschrieben. Es ist vollständig erhalten und 
befindet sieh in dem Zustande, in dem es von Beethoven zurück- 
gelegt wurde, gestattet also eine ununterbrochene Betrachtung 
der Skizzen. Als die Zeit, in der es benutzt wurde, lässt sieh 
im weitesten Umfange die von Ende 1799 bis Anfang 1801 
annehmen. 

Zuerst (S. 1) erscheinen einige kleine, nicht zusammen- 
gehörende Stellen: eine Melodie*), 



*) Die Tonart der Skizze ist Fis-dur. Beethoven’s Vorzeichnung 
ist nicht vollständig. Man hat sich zwei Kreuze hinzuzudenken. 






aus dem Anfang: des dritten Tlieils des ersten Satzes des 
Streichquartetts in F-diir Op. 18 Nr. 1, die wahrscheinlich 
hingeschriehen wurde, als Beethoven mit der Ausarbeitung in 
Partitur beschäftigt war'* **) "^). 

Nun erscheinen Entwürfe, die sieh länger fortspinnen. 
Zuerst kommt die Fortsetzung der an einem anderen Orte 
begonnenen Arbeit zur Sonate für Clavier und Violine in A-moll 
Op. 23.*^) Die Skizzen beziehen sieh auf alle drei Sätze 
und kommen schliessHch der gedruckten Fom nahe, so dass 
die Arbeit des Skizzirens hier als beendet zu l)etrachten ist. 
Eine zum Schluss des ersten Satzes gehörende Skizze (S. 4) 





*) Beethoven schreibt am 1. Juni 1800 an seinen Freund Amenda: 
i-Dein Quartett gib ja nicht weiter, weil ich es sehr umgearbeitet habe, 
indem ich erst jetzt recht Quartetten zu schreiben weiss«. Herr Ludwig 
Nohl hat das in der Briefstelle gemeinte Exemplar in Russland entdeckt, 
und nach seiner Angabe (»Neue Zeitschrift für Musik« vom 19.- Januar 1872) 
war das Quartett, welches Amenda erhalten hatte und welches also einer 
Umarbeitung unterzogen wurde, das in E-dur. Die geschriebenen Stimmen 
zeigen dieUebersohrift »QuartettoNo.II« und das Datum v25ten Juni 1799^. 
Wahrscheinlich gehört die im Skizzenbuch vorkommende Stelle jener 
Umarbeitung an. 

**) Ygl. den Artikel XLI. 
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1)rinfft eiues der Themen (abweehselnd für Clavier und Violine) 
dreimal nacheinander in gleicher Lage und Tonart. In der 
später gewählten Fassung ist diese Einförmigkeit yermieden. 

Dann (S. 14) kommen Entwürfe zur Sonate für Clavier 
und Violine in F-dur Op. 24. Zuerst erscheinen die zwei 
mittleren, später die andern Sätze. In einer ahgebroehenen 
Skizze ('S. 17) zum ersten Satz 



sieht die Anfangsmelodie, wie sie vom 3. Takte an geführt 
ist, noch unbedeutend aus. Gleich darauf wird der Anfang 



und hier hat die Melodie die schlanke Gestalt gefunden, in 
der 'wir sie kennen. Die letzte Skizze zeigt aber der ersten 
gegenüber in modulatorischer Hinsieht eine Seh'wäehe. Die 
Tonart des später einti-etenden Seitensatzes wird darin zu früh 
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und zu viel, die Domiuaute dieser Tonart zu flüclitij-' berührt, 
so dass das frische Eintreten des Seitensatzes darunter leidet. 
In der gedruckten Form ist der Uebergang zum Seitensatz 
geändert. Entlegenere Stufen werden aufgesucht, und wird 
kurz vor Eintiitt des Seitensatzes länger auf dessen Dominante 
verweilt. 

Die Melodie des zweiten Satzes ist (S. 14) 


Adaf/iü 



in ihren Hau]»tzUjL^en bald irelundeii. Die in der ä^kizze an 
.:L:edeutote Basslai^^e der Jlelodie und den an^^ehängteii zweiten 
Theil hat Beetlioren verwoifeii, onstere wohl deswegen, weil 
die Melodie zu einer solchen Lage nicht geeignet erschien. 


Der dritte Satz, das Scherzo, ist ursprünglich ('S. 14) 
Jluiueüo 



als Menuett gedacht. Erst nach einigen rhythmischen Aenderungen 
hat das Stück seinen neckischen Charakter erhalten. 

Bald (S. 33) erscheint auch das Thema des letzten Satzes 
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in seiner en(l.dltigen Tonart und in einer der gedruckten nahe 
kommenden Fassmig. Dennoch hat Beethoren (ß. 168) 



u. s. w. 

noch eine andere Fassung rersueht. 

Aus der Stellung der bisher angeführten Skizzen geht 
hervor, dass die Sonaten für Clavier und Violine in A-moll 
imd F-dur zum Theil gleichzeitig componirt wurden und dass 
die in A-moll früher angefangen und eher fei-tig wurde, als 
die in F-dur. Es lag also nahe, dass, wie der Titel der 
ältesten Originalausgabe zeigt, Beethoven sie unter einer Opus- 
zahl herausgab. Jetzt haben sie verschiedene Opuszahlen.*) 

Au den vier Sätzen der Sonate Op. 24 wurde gleichzeitig 
gearbeitet. Die Skizzen dazu ziehen sieh fast bis zu Ende 
(bis Seite 179) des Skizzenbuohes fort und werden unterbrochen 
durch Arbeiten zu andern Compositionen und durch einige 
imbekannte, ganz unbenutzt gebliebene Entwürfe. Letztere 
können übergangen werden. Es kommen deren im ganzen 
Skizzenbuehe wenig vor. Die gleichzeitig mit der Sonate vor- 
genommenen Compositionen sind: die Sonate für Clavier in 
As-dur Op. 26, der erste Satz der zweiten Symphonie, das 
Ballet »Die Geschöpfe des Prometheus« und der 2. und 4. Satz 
der Sonate für Clavier in Es-dur Op. 27 Nr. 1. Diese Com- 
positionen sind der Eeihe nach vorzunehmen. 

*) Die Sonaten Op. 23 und 24 erschienen im Ootober 1801 bei 
T. Hollo u. Comp, in Wien unter dem Titel: »Deux Senates pour le 
Piano-Forte aveo un Violon« u. s. w. und unter der gemeinsamen Opus- 
zahl »23«. Bald darauf wurden sie getrennt. Die Sonate in A-moll 
behielt die alte Opnszahl, und die in F-dm- erhielt die Opuszahl »24«, 
welche Opuszahl der im nämlichen Jahre erschienene Clavierauszug des 
Ballets »Die Geschöpfe des Prometheus« ahtreten musste. Der Grund 
der Trennung war wohl der, dass die beiliegenden Violinstimmen in ver- 
schiedenem Format gestochen waren und dass die Verleger die Kosten 



Di(‘ ernsten zur S»nat(‘ in A>-(lur .a-cliöreinleii Skizzen ])e- 
treffeii den letzten Satz. Die erste >Skizze »S. 21 



bringt, ausser dem in anderer Lage dem Satze zu Grruiule 
liegenden Motiv und dem daraus gebildeten Gang, nichts, was 
der gedruckten Fonu nahe käme. Ein etwas spater (S. 54 1 
folgender Entwurf stimmt im Anfang mit der gedruckten Form 
überein. Nun (S. 50) kommt eine Aufzeichnung. 


Sonate ponr JL — 



varie'e lutt a fatto — Menuetto o qualche altro pezzo characteristka 
come p, E. una Mar eia in as moU e poi tpiesto 
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wo die andern Sätze der Sonate ins Spiel gebraelit werden, jener 
angefangene letzte Satz aber niebt, woraus zu scbüessen ist, dass 
dieser letzte Satz anfänglich nicht als Sonatensatz gedacht war, 
sondern erst später seine Bestimmung fand. Die Aufzeichnimg 
giebt zu rathen auf. Was bedeutet die Ueberschiift? Und wie soll 
man die Gegenüberstellung zweier so verschiedenartiger Stücke 
deuten, wie es der projectirte Trauermarsch — denn als etwas 
Anderes kann man den Marsch in As-moll nicht nehmen — 
und das skizzirte bärenleierische Schlussstück sind? Man ist 
geneigt, der geplanten Sonate eine äussere Veranlassung beizu- 
legen. Die Ueberschiift »suUa morte d'un eroe«, welche der in 
der Sonate Op. 26 stehende Ti-auermarsch bekommen hat, kann 
uns nicht verleiten, in dem Entwurf ein Subject zu suchen, 
das zu jener Ueberschrift stimmte; denn jener Marsch mit 
seiner Ueberschiift war damals noch nicht geschrieben. Mit 
dem Buchstaben »M« in der Ueberschrift der Skizze kann 
schwerlich ein Ding, ein Instrument u, dgl, gemeint sein. 
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Beethoven kann dabei eher au eine Person, etwa an Moritz 
Graf von Fries gedacht haben, dem die Sonaten Op. 23 und 24 
gewidmet sind, und in diesem Falle kann das entworfene 
Stück für die am 15. October 1800 stattgefiindene Vermählung 
des Grafen bestimmt gewesen sein.*) Doch ist das eine schiere 
Vermuthung, eine Vermuthung. bei der jede Siclierheit fehlt 

Jetzt werden die in der Aufzeichnung angedeuteten Stücke, 
mit Ausnahme des letzten Stückes, das liegen bleibt, und mit 
Einschluss der mittleren vSätze, die nun bald zum Vorschein 
kommen, einzeln vorgenommen. Damit beginnt eigentlich erst 
die Composition der Sonate. 

Das Variationenthema findet bald seine endgiltige Form. 
Xur der zweite Tlieil, der im EntT\mif noch sehr kurz erscheint 
und hauptsächlich aus dem Aiifangsmotiv gebildet ist, scheint 
einige Mühe gekostet zu haben. Später kommen Variationen. 

Zum zweiten Satz scheint anfangs ein (S. 65) so 



beginnendes Stück bestimmt gewesen zu sein. Die Tonart 
(Des-dur) spricht nicht gegen eine solche Bestimmung. Beet- 
hoven würde hier dasselbe Verhältniss der Tonarten beobachtet 
haben, das auch andere Compositionen aufweisen (z. B. das 
Quartett in F-diir Op. 59 Xr. 1), wo ebenfalls, statt der üblichen 
Haupttonart, die Tonart der Unterdominante für das Intermezzo 
gewählt ist Später (S. 158) erscheint der jetzige zweite Satz 
in einer der gedruckten ziemlich nahe kommenden Fassung. 

*) Ferdinand Paer schrieb für die Vermählung eine Cantate, welche 
bei der Feier »mit vielem Beifall aufgeführt« wurde. (Ygl. Leipziger 
Allg. Musik Zeitung vom 17. December 1800; Gerber’s Irenes Lexikon, 
m, 635.) Konnte Beethoven gut Zurückbleiben? 




welcher gegenüber die jetzige Fassung als eine yerbessernde 
Yariante erscheint, zu der ein in der Skizze fehlender Takt 
Veranlassung gegeben haben mag. 

Der Trauermarsch hat erst nach wiederholten Ansätzen 
seine endgiltige Foim erhalten. Am langsamsten ist der zweite 
Theil zum Yorsehein gekommen. Man sieht das an dieser 
ersten Skizze (S. 57), 


Marcia 




wo rom zweiten Theil nur die ersten Takte da sind. Der 
erste Theil des Trios lautete anfangs (S. 56) 

Trio 17 - 





in Folge der Gleielilieit der Abschnitte aus denen er besteht^ 
etwas triYial. In der angehangten Variante ist der zweitaktige 
Ebythmus zu einem Tiertaktigen erweitert, und ist damit jene 
Eigenschaft beseitigt w'orden. 

Beim letzten Satz, dessen Anfangstakte längst fest standen, 
ist die Weiterfiihrung dieser Takte auf verschiedene Art ver- 
sucht worden, bevor die jetzige Fassung fest gestellt war. 
Einer der abweichendsten späteren Entwürfe ist dieser (S. 159). 
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Di(,‘ Arljeit zur Sonate* zieht sich hi.^ »S. 180) iix^iren Ende 
des Skizzenhiiehs fort, ist aber uiclit ^^anz zum Ahscliliiss ge- 
l»racht worden. Sie wd also au einem andern Orte tort- 
^•esetzt und beendigt worden sein. Aus der Stellun,ir d(‘r 
Skizzen eririebt sich, dass Beethoven aiicli hier an allen ^ler 
Sätzen zuerleieh und durcheinander gear])eitet liat. 

Xacdi einer ilittheilun'r Carl Czerny’s soll Beethoven durch 
J. B. Gramer s drei Claviersonaten 0]). 23 < As-dur, C-dur, A-molI i. 
die spätestens zu Anfan^^ des Jahres 1800 erschienen im<l 
damals Aufsehen eiTe^ten. zur Compositiou des Finale der 
Monate in As-dur an.irereirt worden sein. Diese ifittlndlun^^ 
ist fdaublich. ^fan darf Jedoch den EinÜuss nicht zu hocli 
anvsehlag*en. Es handelt sieh nur um die freie Auffassun^^ imd 
.AoLnahme der Manier Gramer s, um die rastlose Beweglichkeit 
luad Fortführung einer kleinen Figur, welch figurative Manier 
in kleinerer Form auch in manchen* Etüden CVameFs wahrzu- 
nehmen ist. In den genannten Sonaten GrameFs ist diese 
Manier am meisten im letzten Satz der dritten Sonate ausge- 
prägt. Der Satz steht, wie der Beethoven’sche. im |-Takt und 
bewegt sich, theils in der rechten, theils in d(*r linken Hand, 
immer in Sechzehntelnoten. 

Anders verhält es sich mit einer andern Mitthdlung. 
Ferd. Ries sagt (Biogr. Notizen, S. 80): >Der Trauermarsch in 
As-moll entstand aus den grossen Lohsprüchen, womit der 
Trauermarsch PaeFs in dessen Oper Achilles von den Freunden 
Beethoven’s aufgenommen wurde«. (Von anderer Seite wird 
hinzugefügt, Beethoven sei durch einen in Paer’s Marsch vor- 
kommenden Paukenwirbel zur Nachbildung angeregt worden*) 
Diese Mittheilung kann nicht wahr sein, weil Beethoven's 
Trauermarsch schon vor Mitte 1800 angefangen war und 
PaeFs »Achilles« erst am 6. Juni 1801 zum ersten Mal in 
Wien aufgeführt wurde. 

Die Skizzen zum ersten Satz der Symphonie in D-dur 
erreichen die endgiltige Form nicht, kommen derselben jedoch 
im Ganzen so nahe, dass daraus auf vorliergegangene Arbeiten 
zu schliessen ist. Hier (S, 44) 


16 * 
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der Anfang einer Skizze zum ersten Allegro. Bei einer Ver- 
gleicliung mit der gedruckten Fassung wird man der letzteren 
den Vorzug geben müssen. Man braucht nur einige Stellen 
zu betrachten. In der letzten Skizze wird das aus \ier Takten 
bestehende Hauptthema in verschiedenen Lagen dreimal nach- 
einander gebracht Im Druck erscheint das Thema vollständig 
nur zweimal, und dann wird das letzte Glied desselben zur 
Weiterführung benutzt Diese Vermeidung einer Wiederholung 
ti-ägt zur Mannigfaltigkeit bei. Vom 28. Takt au bringt die 
Skizze ein aus Achtelnoten bestehendes Figurenwerk. Im Druck 
wird da ein rhythmisch ausgeprägter Gedanke veiwrendet, und 
damit tritt an die Stelle jener Lockerheit eine einheitliche, 
ühersichtliche Gliederung. Bei der später (Takt 39 f.) in der 
Skizze vorkommenden leeren Stelle hat mau sieh das von den 
Blasinstrumenten gebrachte und in A-dur eintretende Seiten- 
thema hinzu zu denken, das aber, wie aus den folgenden vier 
Takten zu entnehmen ist, hier noch nicht die endgiltige Fassung 
erlangt haben wird. 

Inmitten dieser Sjunphonie -Skizzen finden sich auf den 
oberen Zeilen einer Seite (S. 49) in Keinsehrift die ersten vier 
Takte der Sonate pathetique. Ein Ergebniss ist daraus nicht 
zu ziehen. 




Bei ^kizziriiii.ir der Prometheus - Musik (S. 73 bis 18B) 
muss Beethoven z'^rei Programme des Ballets, ein deutsches 
und ein italieuiselies. in Hunden gehabt haben. Man sieht das 
an mehreren längeren und kürzeren Bemerkungen, die nur 
solchen Vorlagen entnommen sein können. Da das Programm 
des Ballets verloren gegangen und bis aut* den heutigen Tag 
nicht wieder zum Vorschein gekommen ist, so erscheint es 
rathsam, diejenigen jener Bemerkungen hier aufzunehmen, 
welche zur K(‘untniss der Beziehungen, welche die Musikstücke 
zum Programm haheii, heitrageii können. Im G-anzen ist freilich 
wenig* damit gewonnen, und erfahren wir aus ihnen nur, auf 
welche Bülmenvorgänge sich drei oder 'sder Stellen der Beet- 
hoven scheu Musik Ijeziehen. Mit Hülte anderer Mittel mag* 
sieh diese Zahl steigern lassen.'^) 


') Die Handlung (nicht das Programm) des Ballets ist nach einem 
Werke über S. Yigano (Commentarii della vita e delle opere core- 
drammatiche di Salvatore di Yigano — da Carlo Ritorni Reggiano — 
llilano 1838) von Grandam' im Morgenblatt der »Bayerischen Zeitung« 
vom 2T. März 1867 veröfientlicht worden. Einen Abdruck findet man 
in der Leipziger Allg. Musik. Zeitung vom 29. Mai 1867. Beethoven’s 
Musik und die veröffentlichte Handlung decken sich nur zum Theil. 
In letzterer folgt die tragische Scene Melpomenens dem Schäfertanz 
(Pastorale) Terpsichorens und dem heroischen Tanz des Bacchus und 
seiner Schaar; in jener und nach dem alten Theaterzettel geht die 
Scene Melpomenens (in der Partitur ohne Zweifel Nr. 9) den genannten 
Tänzen (Partitur Nr. 10 bis 12) vorher. In der Handlung kommt Euterpe 
vor; auf dem Theaterzettel ist sie nicht genannt u. s. w. Ungeachtet 
dieser Abweichungen bietet die Handlung manche sichere Anhaltspunkte. 

Die scenische Bestimmung einiger der letzten Musikstücke ist durch 
Ueberschriften, welche in einer in der Hofbibliothek zu Wien auf- 
bewahi*ten alten Partitur- Abschrift verkommen, sichergestellt. Nr. 11 ist 
überschrieben: »Coro di Gioja« (Darsteller des Bacchus); Nr. 12: »Solo 
di Gioja«; Nr. 13; »Groteski. Terzettino«; Nr. 14. »Solo della Sigra 
Casentini« (Darstellerin der Tochter des' Prometheus); Nr. 15: »Coro di 
Yigano« (Darsteller des Sohnes des Prometheus). Im alten gedruckten 
Cla Vierauszug ist die Introduction (Part. S. 31) überschrieben: »La 
Tempesta «. 

Das Ballet sollte (vgl. Leipziger Allg. Musik. Zeitung vom 15. Sep- 
tember 1869) zuerst unter dem Titel »Die Menschen des Prometheus « am 
21, März 1801 in Wien aufgeführt werden. Der Aufführung scheinen sich 
aber Hindernisse entffesrenerestellt zu haben , denn die erste Aufführung 
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lieetlioveii eiihvirft uS. 73» <Ii<‘ S(*{*iu* zu Aulan,^^ Jus Jkllets. 
wD die Kinder 5 Statuen ? des Prometheus nach ihrer Herührunir 
mit der ätlierisclieu Flamme Lehen und }>e\v<\irun^^ h(^k<»mmeii 
und Prometheus dieses sieht wie hd^r. 


/. Dip Zfl'pi N. tjehn hfiHjs^hn >fhr/’ »t*/' Hifhltt ffffS 
Hiiifcnp'fn/d. 



F. kommt allmählich .:u m‘h, dtn Koyf ge(ftu das 
Fehl, und geräth i7i Enfzilcken, nnc er seinen Plan so gnf 
gelingen sieht , und freut sich liicrUher nnaunsyrechUch. 
steht auf und trinkt den Kindern, stille zu stehen. 



u. s. w. 


fand erst am 28. Marz 1801 statt. Der Theaterzettel dieser Aufführung ist 
in ThayeFs Chronologischem Verzeichniss (S. 39) abgedmekt zu finden. 
Beachtenswerthe Berichte über die Aufführung bringt die »Zeitung für 
die elegante Welt« vom 19. Mai 1801 und das Journal des Luxus und 
der Moden«, Bd. 16, S. 303. Im Jahre 1801 wurde das Ballet noch 
15 Mal gegeben. 

Im Jahre 1813 kam in Mailand und später in Wien ein grösseres 
Ballet »Prometeo«, ebenfalls von Vigano und mit theilweiser Musik von 
Beethoven zur Aufführung, Die gedruckten Programme sind vorhanden, 
sind aber auf Beethoven’s Prometheus-Musik nicht anzuwenden. 
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lieethdveu hat später beide Stellen geändert. Die erste 
hat in ihrer spätem Fassung (Breitkopf u. Härtel’sehe Partitur, 
S. 35, Takt 1 ff.) etwas ron ilu-em früheren Khythmus behalten. 
Die andere 'wird später (S. 18ß) so (in Es-dur) 



entworfen, und diese Fas,sung ist in anderer Tonart und mit 
einigen andern Aenderungen in die Pai-titur (S. 35, Takt 16 ff'.) 
lihergegangen. 

Auf die nächste Xummev, wo Prometheus über die Stumpf- 
heit seiner Geschöpfe betrübt und aufgebracht wird, beziehen 
sich folgende mit der Partitur (S. 40 bis 43) nicht überein- 
stimmende Entwürfe. 
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In einem Entwurf zur ersten Scene des zweiten Actes, 
wo Prometheus auf dem Parnass seine Kinder vorfiihrt, kommt 
folgende mit der gedruckten Fassung fPart. S. 48i üherein- 
stimmende Stelle vor. 


per H 



Die Skizzen zum Ballet erstrecken sieh auf die meisten 
Nummern, erreichen aber nicht überall die endgiltige Form, 
Die Ouvertüre fehlt. Daraus ist zu schliessen, dass die Arbeit 
an einem andern Orte fortgesetzt und beendigt wurde. 

Während Beethoven am Ballet arbeitete, wurden früher 
begonnene Arbeiten fortgesetzt, neue angefangen. Fortgesetzt 
wurde die Arbeit zu den Sonaten in F-dur Op. 24 und in 
As-dur Op. 26. Angefangen wurde der 2, und 4. Satz der 
Sonate in Es-dur Op. 27 Nr. 1 und die Bagatelle Op. 83 Nr. 7. 
Hier (S, 138) 




u. s. w. 


der Anfang des ersten Entwurfs zum letzten Satz der Sonate 
in Es-dur, und Mer (S. 183) 


Meniiet 



der Anfang des Entwurfs zur erwähnten Bagatelle, die hier 
als Menuett eoneipirt ist. 
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Die ini Skizzeuhueli bcriilirten und in der anprenoniinent'ii 
Zeit You Ende 1790 bis Ant’aiijr 1801 jranz oder zum Theil 
feidifr jrewordenen und au.trclanironen roinpositioneu sind der 
Reihe nach: 

Monate für f’lavier und Violine in A-moll Op. 23. 

~ F-dur Op. 24, 

er.ster Satz der zweiten Symplionic i nicht jfanz lieendigt). 
Ballet DieGreschöpfe des Prometheus, i'nichtvollstiindip:). 
zweiter und letzter Satz der Sonate für C’lavier in Es-dnr 
ftp. 27 Xr. 1 tnieht beendisjtj und 
Bafratellc für Planer Op. .‘iS Xr. 0 (erster Entwurl'.. 



XXVIII. 


Ein Skizzenbncli ans dem Jahre 1808 . 


Dasselbe Trar vor dem Gebrauch bucbbindemässiggebuuden, 
bat einen alten blauen Umschlag und ist in Querformat. Der 
frühere Besitzer war Gassner in Caiisrube, der es, nach einer 
auf dem Umschlag stehenden Bemerkung, 1842 von Anton 
GräfFer in Wien erworben batte. Es enthält grösstentheils 
Arbeiten zur Pastoral-Symphonie; alle Sätze desWerkes werden 
darin berührt. Es besteht gegenwärtig aus 59 mit Tinte be- 
schriebenen Blättem mit 16 Notenzeilen auf jeder Seite, hatte 
aber ursprünglich 87 oder 88 Blätter. An 15 verschiedenen 
Stellen sind 28 oder 29 Blätter, also ungeföhr ein Drittel 
des ursprüngüchen Bestandes, herausgeschnitten worden. Wer 
den Vandalismus verübte, ist nicht bekannt. Dass Beethoven 
die Blätter nicht herausgeschnitten habe, geht aus einer später 
von fremder Hand unternommenen, jetzt unrichtigen Foliirung 
hervor. SelbstverständUch lässt sieh bei solcher Beschaffenheit 
das Entstehen und aUmähliche Heranwachsen eines Satzes mit 
Sicherheit nicht beobachten. 

Die ersten vier Blätter sind vollständig erhalten. Dann 
kommt die erste Unterbrechung. In der Mitte des oberen 
Bandes der ersten Seite steht die Jahreszahl »1808«. Das 
Skizzenbueh wurde also i. J. 1808 in Angriff genommen. Es 
kann aber nicht das ganze Jahr hindurch gebraucht worden 
sein. Da es noch ein anderes Skizzenbueh giebt, welches 
ganz oder grösstentheils der zweiten Hälfte des Jahres 1808 
angehört, so lässt sich das vorliegende entweder ganz oder 
seinem grössten Theil nach der ersten Hälfte des genannten 
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Jahres zuAveiseu. Die Skizzen Aviderspreelien dieser An- 

nahme nicht. 

Zuerst erscheinen Skizzen ziim ersten Satz der Pastoral- 
Symphonie. Der Anfaii^r des Satzes, Avie er .iredruekt ist, ist 
jrefimden. Ueherhauid zeigt sich die Arbeit zu diesem Satz 
sehr A'orgeschritten und theils der gedruckten Form nahe 
kommend, tlieils damit ti1)ereinstimmend. Sie muss also an 
einem andern Orte ])egounen Avorden sein. Der zweite Satz 
erscheint in den ersten Skizzen noch auf der ersten Stufe 
seines Werdens, nähert sich aber bei fortgesetzter Arbeit der 
endgiltigeii Fonn und stimmt schliesslich damit üljcrein. Das- 
selbe ist A'on allen folgenden Sätzen zu sagen. Ol) von diesen 
Sätzen der zAveite und dritte im Skizzenhuche begonnen vnirden. 
muss daliingestellt bleiben. Bei den zAvei letzten Sätzen scheint 
das der Fall zu sein. Ein Theil der verkommenden Skizzen 
und Bemerkungen Avird anderAVärts mitgetheilt.^) 

ZAvisehen den ersten EntAvitrfen zum letzten Satz der 
Symphonie finden sich ZAvei mit dem Druck übereinstimmende 
Stellen aus dem ersten Satz der Sonate für Pianofoi-te und 
Violoiicell in A-diir 0]). 69. In der Breitkopf u. Härterschen 
Ausgabe (Gesammtausgabe) sind es die Stellen Seite 2 Takt 13 
bis 21, und Seite 7 Takt 18 bis Seite 8 Takt 3. Jedoch 
steht nur die OlaAuerstimme da. Ohne ZAveifel Avurden die 
Stellen während der Aniertigiing der Reinschrift der Sonate 
hingeschrieben. ZAvisehen späteren Skizzen zum letzten Satz 
der Symphonie erscheinen, ausser einem liegengebliebenen Ent- 
Avurt* zu einem Concerto^: in F-moU, Ansätze zum Finale des 
Trios in Es-dnr Op, 70 Nr. 2. Es scheint, dass von den zwei 
Trios Op. 70 dieser Satz zuerst angefangen wurde. Nach 
Beendigung der Symphonie Avurden die Trios allein vorge- 
nommen. Zuerst wachsen der Reihe nach die drei Sätze des 
Trios in D-dur (Op. 70 Nr, 1) heran. Dann kommt ein Entwurt‘ 
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zum dritten Satz des Trios in Es>dur. Wie man sieht, ist dieser 
Satz als Menuett bezeichnet. Mit Entwürfen zum letzten Satz 
in D-dur sehliesst das Skizzenbnch. Ob auch die ersten zwei 
Sätze des Trios in Es-dur im Skizzenbiiehe angefangen wurden, 
lässt sich nicht sagen, da zwischen den ausschliesslich die 
beiden Trios beti*eifendeii Entwüifeii an drei Stellen Blätter, 
welche über jenen Punkt Auskunft geben könnten, heraus- 
geschnitten sind. 

Aus allen vorkonimenden Skizzen ergiebt sich, dass Beet- 
hoven gleichzeitig an den vier ersten Sätzen und gleichzeitig 
an den zwei letzten Sätzen der Pastoral-Symphonie gearbeitet 
bat, dass jedoch alle Sätze der Symphonie in der Reihe heran- 
^uiehsen und fertig wurden, in der sie gedruckt sind. Ferner 
ergiebt sich, dass während der Composition der Pastoral- 
Symphonie die Sonate Op. 69 (wenigstens der erste Satz) l)e- 
endigt und die Trios Op. 70 angefangen wurden. Letztere, 
die Trios, waren im December 1808 in Reinschrift fertig. 
Die im Skizzenbuch berührten, theils der Vollendung, theils 
der Skizzirung nach in die angenommene Zeit (1. Hälfte 
des Jahres 1808) zu setzenden Compositionen sind also der 
Reihe nach: 

die Sonate für Pianoforte und Violoncell in A-diir Op. 69, 

die Pastoral-Symphonie (Op. 68) und 

die zwei Trios in D-dur und Es-dm* Op. 70 Hr. 1 und 2. 



XXLX. 


Skizzen aus dem Jahre 1809. 

Wir l»euutzi‘u liier ciue aa verscliiedeneu Orteu sich be- 
tindeude Anzahl vnii Skizzeahlüttern. Avelche sämmtlieh dem 
Jahre 1800 an,sxehören und die sich mit Sicherheit in eine 
chronohifrische Ordnung bringen lassen, bei -welcher Ordnung 
jedoch von chronologischer Yfdlständigkeit abgesehen -werden 
muss, da hier oder dort Blätter fehlen können und -wirklich 
fehlen. Ihrer Besehaftenheit nach sind die vorhandenen Blätter 
in z-wei Abthciluugeu vorzulegen. Die erste Abtheilung besteht 
aus 8 Bogen und 2 losen Blättern in Quertbrmat. die ursprüng- 
lich zu einem Skizzenbueh gehört haben, also als Ueberbleibsel 
eines solchen zu betrachten sind.*) Die andere Abtheilung be- 
steht aus 27 ineinander liegenden, zusammengehörenden Bogen 
in Querformat.**) Man kann diese Abtheilung als ein für 
.sieh bestehendes Skizzenheft betrachten , das nur an den 
äusseren Enden Spuren einer Lückenhaftigkeit oder UnvoU- 
.ständigkeit zeigt. Als die genauere Zeit, welcher das ge- 
summte Material angehört, lässt sich die von ungefähr Februar 
bis Oetober 1809 bestimmen. Wir nehmen die Blätter in ihrer 
chronologischen Folge vor. 

Erste Abtheilung. Die meisten Skizzen betreffen den ersten 
Satz des Coneertes in Es-dur Op. 73. Sie kommen theils der 

*) Besitzer der Sammlung ist Carl Meinert in Dessau. 

*♦) In Wirklichkeit liegen die Bogen anders. Ein Bogen war früher 
hei G-. Fetter in Wien, nnd 26 Bogen befinden sich, in zwei Lagen von 
2 und 24 Bogen getrennt, in der königl. Bibliothek zu Berlin. 
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{redruckteii Form nalic. tlieils stimmen sie damit überein. 
Z-msclien diesen Skizzen kommen ausser einigen unbekannten 
Stücken vor; Entwürfe zum zweiten Satz desselben Coneertes, 
ein auf den di-itten Satz des Coneertes zu beziebender Ansatz 
und Entwürfe zu einem Marsch in F-dur. Aus der Stellung 
und Beschaffenheit der Skizzen ergiebt .sieh, dass die zwei 
letzten Sätze des Coneertes angefangen wurden, als die Arbeit 
zum ersten Satz schon weit gediehen war, und dass der Marsch 
während der Composition des ersten Satzes des Coneertes 
entstand. 

Die Entwürfe zum zweiten Satz des Coneertes sind nur 
auf die Bildung des Themas gerichtet. Olme Zweifel haben 
wir hier die ersten Entwürfe zu genanntem Satz vor uns. Die 
Arbeit begiimt mit einigen abgebroehenen Skizzen, die von 
einander verschieden und von der endgiltigen Fassung gleich 
weit entfernt .sind. Hier ist der erste Entwurf (in C-dur), 



Man rvird bemerken, dass in diesen Skizzen ein oder 
zwei an die eudgiltige Fassung erinnernde Motive verändert 
wiederkehren. Bald nach diesen Ansätzen erscheint ein Ent- 
wurf mit drei Varianten. 




^ ^ ^ " 



in dem die bekannte Melodie stückweise und nach drei- oder 
viemialigem Ansetzen yolLständig: zum Vorschein kommt. Bei 
einer Vergleichung mit dem Druck macht sich in der zweiten 
Variante dieses Entwurfs die richtige Schreibung der 2. Note 
im 7. Takt des Themas (fisis statt g) bemerkbar. 

Der an den Schluss des zweiten Satzes anknüpfende An- 
satz zum Anfang des dritten Satzes des Concei-tes 

Stcl 



ist undeutlich geschrieben und nicht ganz lesbar j mag aber 
in seiner Zweifelhaftigkeit doch zum Beweise dienen, dass das 
Thema des Satzes erst im Verden begriffen war. 

Beim Marsch wiederholt sich die Erscheinung, dass auch 
bei kleinen Gelegenheitscompositionen die schliesslich gewählte 
Foim nicht im ersten Anlauf gefimdeii wurde,*) Zuerst wird 
ein Thema (in Es-dur) aufgestellt, 

*) In einer schwerlich von Beethoven herrühr enden Bearbeitung 
und mit der Bezeichnung »Tork’schen Corps 1813« ist der Marsch ge- 
druckt erschienen bei Schlesinger in Berlin, 
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das gar keine Aehnlielikeit mit dem letztwilHg gewählten hat 
Dasselbe ist von diesem Thema (in F-dur) 



zu sagen. Bei einem dann folgenden Entwurf 



VaTin man eine Annäherung an die endgiltige Fassung beob- 
achten. Erst naeh diesen und andern Ansätzen erscheint 





ein 'mit jener Fassung im Wesentlichen übereinstimmender 
Entwurf. 

Besagter Marsch hat seine kurze Geschichte. Gesohneben 
wurde er ursprünglich für Erzherzog Anton. Dann bekam ihn 
die böhmische Landwehr. Das ist aus dem Autograph zu 
ersehen. Dasselbe hatte anfangs die Ueberschrift: sMarcia — 
Da Beethoven — Für S. K. Hoheit den Erzherzog Anton 1809.« 
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>Später hat Beethoyen einige toü diesen Wurtern ausradirt. so 
dass jetzt zu lesen ist: :Marcia (Xo. Ij — Da Beethoven — 
Für die böhmische Landwehr 1809'^'.*) Im Jahre 1810 wurde 
Beethoven ersucht, zu einem Carroussel die Musik zu schreiben.^* i 
Dazu wurde, ausser einem andera, ebenfalls früher eomponirten, 
der obige Marsch gewählt und nur die Instnimentirung wurde 
geändert. Eine Abschrift zeigt die Uebersehrift: Zwei Märsche, 
fiir Militair-Musik, verfasst zum Carroussel an dem glorreichen 
Namens-Feste L k. k. 3Iaj. Maria Ludovika in dem k. k. Schlos^- 
garten zu Laxenburg, von L. van Beethoven Später ; wahr- 
scheinlich 1822) hat Beethoven dem Marsch ein Trio beigefügt 
die Instrumentirung wieder geändert und die Uebersehrift: 
"Zapfenstreich No. 1? gewählt In dieser Gestalt sollte er 
herauskommen. Im Jahre 1822 wurde er mit andern Märschen 
einigen Terlegern angeboten.^^^) Da sieht man doch, dass es 
Beethoven verstand, seine Werke nutzbar zu machen. 


*} Das in der mitgetheilten Uebersehrift I’- hat Beethoven 
später (wahrscheinlich 1822) beigefügt. — Eine Abschrift zeigt die 
Uebersehrift: »Marsch für S. K. Hoheit den Erzherzog Anton von Ludwig 
van Beethoven 1809.« — Dass, wie irgend wo behauptet wird, der Erz- 
herzog Anton die böhmische Landwehr befehligte, ist falsch. Erzherzog 
Anton hatte mit der böhmischen Landwehr nichts zu thun. Die zv^’ei 
verschiedenen Uebersehrift en des Marsches sind also nicht identisch. 
Erzherzog Anton, geboren 1779 und ein jüngerer Bmder des Erzherzogs 
Budolf, war seit 1804 Hochmeister des deutschen Ordens und als solcher 
auch Inhaber des Hoch- und Deutschmeister -Begiments. Im Sommer 
wohnte er meistens in Baden bei Wien. Ob nun der Marsch für das 
Begiment, dessen Inhaber er war, oder für die Badener Curcapelle 
bestimmt war, muss dahingestellt bleiben. 

**) Beethoven schreibt einmal an Erzherzog Budolf: »Die verlangte 
Pferde-Musik wird mit dem schnellsten Galopp bei Euer Kaiserl. Hoheit 
anlangen.« Damit ist obige Musik gemeint. Der Brief, in dem die 
Stelle vorkommt, fällt ins Jahr 1810, nicht, wie Köchel (88 Briefe, Nr. 15) 
meint, ins Jahr 1814. 

***) Beethoven schreibt am 5. Juni 1822 an Peters in Leipzig u. A.: 
a.Yon Instrumentalmusik wäre noch Folgendes: .... 4 militärische 
Märsche mit türkischer Musik.« Am 18. September 1822 schreibt er: 
>Ich würde Ihnen diese kleinen Sachen schon geschickt haben, jedoch 
sind unter den Märschen einige, zu welchen ich neue Trios bestimmt 
habe.« Ln Februar 1823 schreibt er: »Ich melde Ihnen, dass vorigen 

17* 





Sonnabend .... ein Zapfenstreich (türkische Musik) statt Marsch ab- 
gegangen ist. Ich hielt für besser, Ihnen statt 4 Märschen 3 Zapfen- 
streiche und einen Marsch zu geben.« An Schott in Mainz 'wird am 
7, Mai 1825 geschiieben: »Von geringem Werken hätte ich 4 gelegentlich 
geschriebene Märsche für ganze türkische Musik nebst einem Glratulations- 
menuett. Das Honorar wäre 25 :jij: in Gold.« 




Die Skizzen zum ersten und zweiten Satz zeigen von 
Anfang an eine rorgesehrittene Arbeit. Die meisten Skizzen 
betreffen den letzten Satz, der hier allmählich seine eiulgiltige 
Form erlangt. Die eben mitgetheilte vSkizze ist eine der ersten 
und mag den Standpunkt der Arbeit bei ihrem Anfang be- 
zeichnen. 

Zwischen den Skizzen zum Cnncert linden sich (S. 1 
und 13) zwei Briefstellen und (S. 13) Ansätze zur Composition 
eines patriotischen Liedes. 

Die zwei Briefstellen, von denen die erste so, 

Was können sie noch mehr verlangen — sie haben von 
mir den Bedienten für deii Herrn erhalten — [dureh- 
strichen: sind sie noch nicht schadlos] Welcher Ersatz ! ! ! ! / 
Welch herrlicher Tausch!!!! 

die andere so lautet, 

Beethoven ist kein Bedienter — Sie irollten einen Bedienten 
den haben sie nun — 

sind auf einen Streit zu beziehen, den Beethoven mit der 
Gräfin Erdödy wegen seines Bedienten hatte, den die Gräfin, 




bei der Beothuveii damals (in deuersteuMonateudes Jahres 1809 
und t'rttlier) Avolmte. durch Geschenke venvöhnt hatte.*) 

Das erwrdmte patriotische Lied ist das Collin’sche Welir- 


niaunslied Clesterreieli über Alles-; (Wenn es nur will, ist 


immer f^esterreidi über Alles 

U. 

. w.L 

Die Skizzen dazu, 

maestoso 
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denen bald (S. 35) Entwürfe zu einem andern Gelegenheits- 
stüek folgen. 


auf die Schlackt Jubelgesang 
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fallen in eine bewegte Zeit, in die Zeit der Kriegserklärung 
Oesterreichs an Frankreich. Auf Grund der Daten, welche 

Dass Beethoven einen Brief solchen Inhalts geschrieben und 
abgeschickt habe, ist nicht bekannt. An Zmeskall schreibt er in einem 
Briefe ohne Datum: j^Ich überlasse Ihnen ganz, die Sache mit meinem 
Bedienten auszumaohen, nur muss die Gräfin Erdödy auch nicht den 
mindesten Einfluss auf ihn haben. Sie hat ihm, wie sie sagt, 25 fl. 
geschenkt und monatlich ."> fl. gegeben, bloss damit er bei mir 
bleiben soll.« Am 7. Marz 1809 schreibt Beethoven u. A. an Zmeskall: 
Diese Geschichte [mit dem Bedienten] ist wenigstens 3 Monathe alt.« 
Dass Beethoven schon im November 1808 bei der Gräfin Erdödy wohnte, 
* a ifiTV 
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si(* **) li an (^iiii^re Ereip:nisse knüpfen, kuuneii Jone Ökizz<*n iinr 
liii Marz oder April 1809 .iresdirieben worden sein.^0 

Beethoven, der während dtT dsterreiehisehen Itürftun^t^Tn. 
wfihrend der Xiederlage OesteiToiclis und der Besetzung 'Wiens 
durch die Franzosen in Wien war, konnte sich den Eiiulrückeii 
der Ereignisse und der Bewegung, wehdie sic hervorbrachten, 
nicht entziehen/*'*'^) Er wurde von anlialteiulem. auf ein festes 
Ziel gerichteten Arbeiten und Schaffen abirelenkt. Jene Skizzen 
sind unter dem unmittelbaren Einfluss der Umgebung (mtstanden, 
und die Erscheinungen, welche die nun folgtmdeii Blätter Ineten. 
legen Zeiigniss dafür ab. dass Beethoven nicht die Sammlung 
und innere Buhe zur Fortsetzung der gewohnten Thätigkeif 
und zur Ausführung gi’osserer Werke fand. Die folgendeji 
Blätter zeigen, mit Ausnahme der Arbeit zu einem Soiiaten- 
satz, der, nach der Anzahl und Beschaffenheit der Skizzen zu 
urtheilen, schnell zu Stande kam, keine fortlaufenden grosseren 
Entwürfe, sondern sind angefitllt theils mit unausgeführt liegen- 
gebliel)enen Entwürfen, theils mit theoretischen Beispielen und 
Uebungen, theils mit Bemerkungen verschiedener Art. Als die 
Zeit, in der diese Stockimg der Compositionsthätigkeit am 
meisten zu bemerken ist, lassen sich die mittleren zwei oder 

*) H. J. von Collins Lieder Oesterreicliischer AVelinnänner wiirdei) 
bei Beginn des Krieges mit Musik Ton .Joseph Weigl und Gyrowetz an 
öifentliohen Orten in Wien gesungen. Bei dem Liede ^Besten’eicli über 
Alles«, das mit andern von Weigl componirten Liedern am 28. März 18C9 
im grossen Redonten-Saal gesungen wurde, stieg, wie Eeichardt (Ver- 
traute Briefe, Ü. 85) mittheilt, vder Enthusiasm aufs höchste«. Colliu 
sagt im Anhang seiner Gedichte, dass die Landwehrlieder kurz vor Aus- 
bruch des Krieges i. J. 1809 gedichtet worden seien. 

**) Ferd. Ries (Biogr. Kot. S, 121): -Bei der kurzen Beschiessung 
Wiens durch die Franzosen im Jahre 1809 war Beethoven sehr ängstlich; 
^r brachte die meiste Zeit in einem Keller bei seinem Bruder Caspar 
jzu.« Das war in der Nacht vom 11. zum 12. Mai 1809. Es ist vielleicht 
nicht unnöthig, hier zu bemerken, dass die Kriegserklärung Oesterreichs 
am 9. April erfolgte, dass nach den für Oesterreich unglücklichen 
Schlachten bei Abensberg, Bekmühl u. s. w. die Franzosen Ende April 
in Oesterreich und am 9. Mai in die Vorstädte Wiens eindrangen, dass 
die Schlacht bei Aspern und Esslingen am 21. und 22. Mai und die bei 
Wagram am 5. und 6. Juli geschlagen wurde. Am 14. October 18()9 
wurde der Wiener Friede geschlossen. 
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drei Monate de.s ^^-enaunten * **) ***) Talires bezeichnen. Beethoven hat 
diese Zeit ^^osstentheils zu einer andern Arbeit benutzt.^) 

Es folgen nun (S. 36 bis 40) Entrrüife zum ersten Satz 
der Sonate in F]s-dur Op. 81 a, die w übergehen, weil sie 
bereits an einem andern Orte beschrieben sind.^"^) Dann er- 
erscheinen <'S. 41 u. 42) liegengebliebene Entwürfe 
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und (S. 42) einige Bemerkungen. Aus einer dieser Bemerkungen 

gleich nach der Arie im Oratorium von Jesus muss ein 
neues Chor eimf allen — Trdfschke — kann Bernhard Musik 

geht heiTor, dass Beethoven vorhatte, in das damals noch nicht 
erschienene Oratorium .'>Christus am Oelberg« nach der ersten 
Arie einen Chor einzulegen. Friedrich Treitschke oder Carl 
Bernhard sollte den Text dazu machen. Es ist nicht dazu 
gekommen. Es folgen weiter: (S. 42) zwei Kanons von 
Friedemann Bach aus Kirnberger’s »Kunst des reinen Satzes« 
(II, 2, S. 226 f.) mit versuchter Autlösung des ersten Kanons 
und (S. 43) Notizen zu einem Briefe an Breitkopf & Härtel 
in Leipzig, beti-effend das damals im Erscheinen begriffene 
Trio in Es-dur Op. 70 Nr. 2.*^*) Beethoven schreibt: 

ich e^'innere mich nicht, dass ich [zu Anfang des Trios] 
den 0 wollte sondern C — nach dem ^hundertsten Takt 
muss im Yioloncell und Yiolin so heissen wie hier [es 

*) Siehe des Veriassers vBeetlioveniana« S. 160 f. 

**) Siehe den Artikel XHE. 

***) Der Brief, den Beethoven gewiss geschrieben und nach Leipzig 
geschickt hat, scheint verloren gegangen zu sein. Das Trio erschien im 
August 1809. Am 4. März 1809 gab Beethoven den Verlegern Titel 
und Widmung* an. 
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folireix zwei Takte auj^ dem letzten 8atz des Trios^)] 
uiclii aber wie hier [folgen dieselben zwei Takte, aber 
mit andern Noten für Vioknieell und YifdineJ we7i7i es 
so wie Mer stände war es nicht recht, sondern — Ich 
erinnere mich nicht oh sich dieser Fehler nicht in die 
Partitur die sie haben eitajescldicken hat wenigstens war 
er in den abgeschri ebenen Sfiwtneyi — sollte sich ein ritar- 
dando befinäeUj so lassen sie solches gleich ausstreiclLen^^) 

Zuletzt kommt eine Stelle aus dem letzten Satz mit sonder- 
barem Fingersatz. 
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Dann kommen (S. 45 f.) wieder unbenutzte Ansätze, 



eine Bemerkuni^ 

die beste AH sich im P. (?) zu üben, Ist das worüber 
man spricht oder denken kann, dass gesprochen wird, 
aufzusuchen 

*) Die Takte stehen gleichlautend in der Breitkopf & Härterschen 
Gesammtausgabe Seite 31, Takt 5 und 6. 

Welche Stelle Beethoven hier meint, ist uii<re\viss. 
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deren G-riind wir in Beethovens Schwerhöriii'kcit suclien, 
eine Xotiz. 

TomaseUi — quartelt alle Wochen 
eine andere Bemerkim^a* 

die itieisfe Fertigkeit in die linke Hand versagt (?) 
Gesang in der rechten 

ein ahgesehriebenes unbekanntes Sanctus für 4 Stimmen mit 
Begleitung der Orgel 


Sanciiis 



(S. 48 bis 52) ein Beispiel, 

Bissonirende Vorhälte 



das seiner Ueberschrift nicht ganz entspricht, darauf wieder 
unbekannte Stellen und aus Albreehtsberger’s »Anweisung zur 
Composition« (Ausg. v. J. 1790, S. 100 f.) abgeschriebene »Bei- 
spiele der verzögerten 6ten Akkorde«. Hierauf erscheinen 
(S. 53 bis 58) Entwürfe zu einer »Overture zu jeder Gelegenheit 
— oder zum Gebrauch im Konzert«, welche bereits an einem 
andern Orte angeführt sind*), und dazwischen stehen liegen- 


*) Siehe Artikel n. 




<;-eblie])eiu^ Entwürfe zu Liedern uacl Aiuleutuniren zu einer 
andern Ouvertüre. JJeetlioven schreibt: 


0 vertu re 



in der Mitte solo ahvechselnd zwischen andern Stimmen wo immer eine 
und die andere dasselbe macht 


Es folgen (vS. 59 bis 64) wieder unbenutzte Ansätze, Ent- 
würfe zu dem italienischen Liede Op. 82 Nr. 2. 
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che ti viioi la-gnar che aman 


welche jedoch die endgiltige Form nur annähernd und in 
anderer Taktai't eiTeichen, und ein liegengeldiebeiier Anfang 
zu einem Clavierconcert. 
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Nun erseheiueii (S. 65 bis 75) Entwürfe zum ersten Satz 
des Quartetts in Es -dar Op. 74, denen bald (S. 76 bis 96) 
Entwürfe zu den andern Sätzen des Quartetts folgen. Diese 
Arbeit ist bereits anderswo Yorgelegt worden.^) Es ist Mel- 
der Ort, die Vennutliimg ausziispreeben, dass die Arbeit zum 
ersten Satz des Quartetts, welche in den vorliegenden Skizzen 
schon ziemlich weit gediehen ist, schon vor der Kriegszeit 
begonnen war und dass Beethoven erst jetzt die Euhe und 
Stimmung fand, sie wieder aufzunehmeii und fortzusetzen. 
Unterbrochen werden die vorliegenden Arbeiten zum Quartett 
durch eine Ausweichungsfoi-mel, 



durch eine Notiz, 

Yom 4ten an wird des Bedienten Kostgeld wieder hezahlt 

durch eine Fortsetzung der Entwürfe zu dem Liede Op. 82 
Nr. 2, durch Ansätze zu einem figurirten Stück mit einer 
Uebersehrift, 


Denkmal Johan Sebastian Bachs Quintett 


Andante 



nach und nach ge- 
schwindere S2tel 



Siehe den Artikel UL. 
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aiis der herrorzugelieu scheint, dass Uc.-ethovcn die Absicld 
hatte, ein Quintett zur Pluldigun^c Bach’s zu schreiben, durch 
den ersten Enhriuf zum ersten Satz der Sonatine in Tr-dur Op. 79. 


Sonnte facUe 
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durch Andoutunffeii zu einem Ooncertstück, 


Schhiss eines Stücks, welches in gmoll anfängt 


1 
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ßi — 


>> 
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Tielleicht das erste Allegro eines Stücks in einem Conzert 
so schliessen und nicht in der Tonart selbst, endlich dann 
das letzte Stück im eigentlichen Ton, worin das erste 
angefangen, 

durch TerscMedene andere liegengebliehene Ansätze, durch 
Entwürfe zum zweiten und dritten Satz der Sonate in Es-dur 
Op. 81 (S. 82 f.) diu'ch Entwürfe zur Composition des 

Goethe’schen Liedes ^^Freudvoll und leidvoll«, 



*} Siehe den bereits erwähnten Artikel über die Sonate Op. 81 
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lein die See-le //IdckUeh liebt. 


die jedoeli, weil sie mit Clavier])egleituiig: und zum Theil für 
zwei Sinfrstimmen gedacht sind, keine Beziehung zur Egmont- 
Musik (Op. 84) hal)en^), endlieli (S. 92 f.) durch Entwtnfe zur 
Einleitung der Phantasie mit Chor Op. 80, 

Die Musik zu Egmoiit« wurde im Jahr 1810 componirt. Nim 
jfiadet sich in dem vome mit der Jahreszahl >>1809* versehenen Original- 
Manuscript des Quartetts Op. 74 beim dritten Satz die Bemerkung; 
' Partitur von Egmont gleich an Goethe.* Das scheint ein Wid^spruch 
zu sein. Man darf aber daran erinnern, dass die Jahreszahl »1809« nur 
auf den Beginn der Eeinschrift zu beziehen ist und dass, als die obigen 
Liedskizzen geschrieben wurden, der zweite und dritte Satz des Quartett t; 
in den Skizzen noch nicht fertig, der letzte Satz noch nicht an- 
gefangen war. 



Die letzteren Entwürfe, denen bald andere folgen werden, 
bringen, indem sie ein Mher gewonnenes Ergebniss bestätigen^), 
den Beweis, dass bei der ersten Aufführung der Phantasie mit 
Chor (am 22. Deeember 1808) die Einleitung für Clavier allein, 
wie \vir sie kennen, noch nicht fertig war und dass sie später 
und erst in der zweiten Hälfte des Jahres 1809 beigefügt 
wm*de. Die rorliegenden Blätter bringen nun zunächst (S. 96 f.) 
Arbeiten zu den Variationen für Pianoforte in D-dur Op. 76. 
Voran steht das Thema, das in einer mit dem Druck im 
Wesentlichen ganz übereinstimmenden Fassung, ohne vorher- 
gehende Skizzen und ohne jede Correctur erscheint, was es 
wahrscheinlich macht, dass es schon früher fertig war.^) Wir 
setzen nui* den Anfang her. 

s 

*) Siehe den Artikel XXYm. 

**) Das Thema soll einer Ti-adition zufolge eine russische Melodie 
sein. Das ist unwahrscheinlich, lässt sich auch nicht beweisen. In 
keiner der uns bekannten Sammlungen russischer Melodien ist das 
Thema zu finden. Beethoven würde, wie er das ja immer gethan, es 
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Allegro 



Von den Variationen giebt Beethoven meistens nur die 
Anfänge an, z. B. 



in den Variationen und in den »Ruinen von Athens, wo er das Thema 
auch verwendet hat (sonderbare Idee, eine russische Melodie zu einem 
türkischen Marsch zu benutzen!), bemerkt haben, wenn es ein ent- 
lehntes wäi*e. Vielleicht hat eine zwischen 1810 und 1820 in Wien be- 
liebte russische Volksmelodie, die einige Aehnlichkeit mit jener hat 
und über die, ausser Gelinek und andern Componisten, auch Beethoven 
Variationen geschrieben hat (Op. 107 Nr. 3} Anlass zu einer Verwechs- 
lung gegeben. 


18 
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Dann kommt eine nicht ganz lesbare, in ihrem Zusammen- 
hang unverständliche Bemerkung, 

Auf sieht iveiui man gar so viel X tragen muss 

K'ie ivir die ganze Zeit hindurch, sich in die Musik ein- 
schleicht und zidetzt jeder andere mit tragen muss 

aus der nur so viel heraiisziilesen ist, dass Beethoven während 
der Kriegszeit manches Ungemach zu dulden hatte. Es folgen 
nun noch (S. 101) Entwürfe zu den Liedern »Der Zufriedene<c 
und »An den fernen Geliebten« (Op. 75 Nr. 6 und 5) 













Einst ivolmten sits-se Ruh und golcV-ner Frieden in mei-ner Brust 


u. s. w. 

und (S. 103 bis 108) Entwürfe zur Phantasie Op. 77*) 
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*) Die Phantasie Op. 77 wurde nach Angabe des Erzherzogs Eudolf 
componirt im October 1809. 
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in welchen allen die cndiriltige theils ganz, tlieils 

annähernd en-eiclit ^vird. Die letztgenannten Entwürfe werden 
unterbrochen durch abermalige Enhvüife zur Einleitimg der 
Phantasie mit Chor 



und eine ^Stelle aus dem ersten Satz der Sonatine Op. 79, 
deren Vorkommen beweist, dass der >Satz inzwischen fertig 
geworden war. Damit sind wir zu Ende. 

Die auf sämmtliclien liier vorgenommenen Skizzenblättern 
berührten, in der angenommenen Zeit von Februar ]>is Oetober 
1809 theils angefangeiien, theils fei*tig gewordenen gedruckten 
Stücke sind der Reihe nach: 

Marsch in F-dur, 

Claviereoncert in Es-dur Op. 73, 
erster Satz der Sonate Op. 81 'S 
Ouvertüre Op. 115 (Vorarbeit), 

Das Lied Op, 82 Xr. 2 (^Vorarbeit), 
zweiter und dritter Satz der Sonate Op. Sl'^, 

Quartett in Es-dur Op. 74, 

Variationen in D-dur Op. 76, 
die zwei Lieder Op. 75 Nr. 6 und 5 
Einleitung für datier allein zur Phantasie mit Chor 
Op. 80, 

erster Satz der Sonatine Op. 79 und 
die Phantasie Op. 77. 


18 * 


Ein Skizzenheft ans dem Jahre 1810 , 


genauer: aus der Zeit zwischen frühestens Januar bis spätestens 
September 1810, befindet sich in der königl. Bibliothek zu 
Berlin. Es besteht aus 24 ineinanderliegenden, zum Theil 
durch einen Faden zusammengehaltenen Bogen und 2 losen 
Blättern und umfasst im Ganzen 100 grösstentheils mit Tinte, 
zum Theil mit Bleistift beschriebene Seiten in Querformat. 
Das Heft ist wahrscheinlich nicht mehr so vollständig, als es 
früher war. Es können Blätter fehlen. Ohne Zweifel liegen 
aber die vorhandenen Blätter in der Folge, in der sie be- 
schrieben wurden, so dass das chronologische Ergebniss viel- 
leicht hinsichtlich der Vollständigkeit, sonst aber nicht be- 
einträchtigt werden kann. 

Beethoven hat sieh in der angegebenen Zeit bei Skizzirungen 
nicht auf das vorliegende Heft beschränkt. Er hat auch einzelne 
Blätter und Bogen dazu benutzt. Diese sind meistens mit 
Bleistift beschrieben und mögen ausser dem Hause oder bei 
Spaziergängen gebraucht worden sein. Die da vorkommenden 
Hoiirungen werden beiläufig zu erwähnen sein. 

Zuerst erscheinen (S. 1 bis 29) Entwürfe zu fast allen 
Nummern (der Keihe nach Nr. 7, 1, 8, 9, 2, 3, 6) der Musik 
zu Goethe’s »Egmont«.*) Die ersten Entwürfe zu einigen 
Nummern kommen der endgiltigen Form wenig, die letzten 


*) Die Musik zu >'Bginoiit« wurde zum ersten Mal aufgefükrt am 
24. Mai 1810. 




meistens sehr nahe. Ohne Zweifel ist hier die Arbeit zu 
einigen Xummcni hegonnen, zu andeni fortgesetzt worden. 
Die erste Skizze, die im Heft erscheint. 


(lärchens. . 



"bezieht sich auf die Clärchens Tod bezeichnende Scene und 
zeigt keine Aehnliehkeit mit der gedruckten Form. Noch auf 
derselben Seite 



vdxd die endgiltige Form angebahnt und gefunden.*) Die 
Entwürfe zu Clärchens erstem Lied kommen von Anfang an 



Die Trom mel ge - riih - ret 



das Pfeif- chen 


*) Auf einem Bogen, der Entwürfe zu einem Clavierstück in A-moll 
und zu einem ungedruckten (am 3. Juni 18 lO componirten) Marsch ent- 
hält, findet sich die Bemerkung: »Der Tod könnte ausgedrückt werden 
durch eine Pause.« 
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der gedruckten Fonn nahe und nähern sich derselben immer 
mehr.*) Die Ouvertüre kommt nicht vor.**) 

Es kommen nun (S. 30 bis 47) Arbeiten zu allen Sätzen 
des Quartetts in F-moll.***) Zunächst ergiebt sich, dass die 
Sätze in der lleihenfolge angefangen wurden, in der sie ge- 
druckt sind. Aus der Beschaffenheit der Skizzen zum ersten 
Satz geht hervor, dass hier eine an einem andern Orte an- 
gefangene Arbeit Avieder aufgenommen wurde. Vielleicht haben 
wir liier meistens nur nachträgliche Aenderungen einzelner 
Stellen vor uns und war der Satz in seinen Hauptziigen vor- 
her im Entri'm’fe fertig. In dieser Skizze 







cis 


hat die erste Violine im 4. bis 7. Takt eine aus vier Sech- 
zehntelnoten bestehende Figur, die eben so im Autograph voi*- 


*) Früher geschriebene und auf andern Blättern vorkommende 
Skizzen sind in dem Artikel »Entwürfe zu Clärchens Liedern« ver- 
zeichnet, 

**) Auf anderwärts befindlichen Blättern erscheinen zuerst Skizzen 
zur Egmont-Ouverture und dann Skizzen zu den ersten drei Sätzen des 
Trios Op. 97. Daraus geht hervor, dass die Ouvertüre früher geschrieben 
wurde, als das Trio. Dem Trio werden wir auch im vorliegenden Heft 
begegnen. 

***) Das Autograph des Quartetts zeigt das Datum : »1810 im Monath 
October«. 


2VJ 

kommt, iiiclit a])er in der alten Ori^rinalaus.;^al»e.*) Für eine 
andere Stelle (Takt Sj wählte Beethoven eine andere Tonart. 
Vielleicht will man da aiieli ein Schwanken in Betreff der zu 
wählenden Tonart (ob Des-, Cis- oder D-diir) sehen. Beim 
zweiten Satz hat Beethoven auch Euirrtihruii.iren versuch t. 



V ä > / 


die im Druck nicht Vorkommen. V(m den tthrigeii Eutwilrfen 
setzen wir einen abgebroehenen Entwurf zum Anfang des 
dritten Satzes, 



*) In den neuen Ausgaben lautet die Stelle eben so, wie in den 
alten gedruckten Stimmen. Dieselbe Stelle kommt in anderer Lage 
auch früher vor. Auffallend ist es, dass diese Stelle (Takt 34 f. von 
Anfang), welche im Autograph ursprünglich so lautete: 



im alten Druck doch so stehen geblieben ist, wie sie ursprünglich im 
Autograph lautete. Die Breitkopf & Härtersche Ausgabe hat hier die 
jetzige Lesart des Autographs angenommen. 
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lind einen 'bald darauf folgenden abgebrochenen Entwurf zum 
Anfang des letzten Satzes selbst her. 
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Zwischen den Entwürfen zum Quartett hege^rneii wir 
(S. 34 f.) Notizen zu einem Briefe an Breitkopf u. Härtel, einer 
Bemerkung 

Sich zu geicÖJinen gleich Han ganze alle Stimmen mie efi 
sich zeigt im Kopfe zu entwerfen 
und einem ahgeschriebenen Fandango. 


Fandango 
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In jenen Notizen zu einem Briefe giel)t Beethoven die 
üeherschriften von fünf Liedern an, verzeichnet aus dem 
vSanctus der Messe in C-dur die ersten 4 Takte des Chors, 
gieht einen Fehler im Sanctus an u. s. w.^) 

Es folgen nun (S. 48 bis 58) Entwürfe zu den zwei 
Goethe’sehen Liedeiii »Wonne der Wehmuthc und »SehnsuchtÄ 
(Op. 83 Nr. 1 und 2).^^) Beethoven nimmt zuerst einzelne 
Stellen, 



*) Der Brief selbst ist nicht bekannt. Die verzeichneten Lieder 
stehen der Beihe nach in einer von C. L, Keissig herausgegebenen, im 
Juli 1810 erschienenen Sammlung. Die Üeherschriften lauten: Lied aus 
der Feme, Der Liebende, Der Jüngling in der Fremde, An den fernen 
Geliebten, Der Zufriedene. Siehe »Thematisches Yerzeichniss ^ der 
Werke Beethoven’s, 2. Aufl., S. 74, 181 u. 182. 

**) Bettina von Arnim schreibt (Goethe's Briefwechsel mit einem 
Kinde, ü, 194) am 28. Mai 1810 an Goethe: »Dann sang er [Beethoven] 
noch ein Lied von Dir, das er auch in diesen Tagen componirt hatte: 
Trocknet nicht, Thränen der ewigen Liebe.« 


Naeh einer Arbeit von einigen Seiten wird die endgiltige 
Fassung erst annähernd, 

(. ? ) 




ji . . ^ 


Trocknet nicht 


u. s- w. 


dann ganz gefunden. Das andere Lied hat Beetboyen auch 
an einem andern Orte yorgenommen. *) In yorliegendem Heft 
erscheint es zuerst in dieser Fassung. 


*) Es ist ein einzelnes Blatt mit einem Entwurf zu einer un- 
gedruckten Ecossaise in D-dur, 


u. s. w. 

mit einem Ansatz zur Composition des Schiller^sciien Liedes »In einem 
Thal hei armen Hirten« und mit Entwürfen zu G-oethe’s »Sehnsucht«. 

u. s. w. 

Die Ecossaise (für Blasinstrumente, Triangel u. s. w.) wurde 1810 in 
Baden componirt. 





Später wird aueli bei diesem Liede die end^ltige Fassuiip: 
gefunden. 

Naeli diesen Liederskizzen erseteinen (S. 59 bis 93) Ent- 
würfe zu allen Sätzen des Trios in B-dur Op. 97. Allem An- 
schein nach wurden die letzten drei Sätze hier begonnen, nicht 
aber der erste Satz, der fi'ühere Skizzen roraussetzt. Die ge- 
druckte Lesart wird nicht überall erreicht. Beethoven muss 
also die Arbeit auf andern Blättern fortgesetzt haben. Jeden- 
falls findet die Tradition, Beethoven habe zur Compositioii 
des Trios neun Jahre gebraucht, nicht ihre Bestätigung.*) 

Wir verzeichnen aus den Arbeiten zum ersten Satz den 
Anfang einer grösseren Skizze 



*) Das Trio hat zu Anfang das autographe Datum »am 3teii 
März 1811«. 
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^ H ^ 

a. s. w. 

und eine abgebrochene Skizze 
Tbeils Torkommenden Melodie 

ZU der in der Mitte des ersten 
in G-dur. 

f-V-j ^ j 

- jj 1 j'f-ri-i 

- -i - 

- 0 —^ 






Diese Skizze, üi der eiue aus zwei rhythmiscli correspon- 
direnden Abschnitten bestehende Melodie oder, wenn man 
anders will, der Vordersatz einer Melodie aufgestellt ist, liefert 
wieder einen Beleg, wie Beethoven es verstanden hat (und das 
ist im Druck zu sehen), durch Umgestaltung des einen oder 
andern Abschnittes jene Gleichförmigkeit aufzuheben, Mannig- 
faltigkeit herbeizuführen und die einander gegenüber stehenden 
Theile zu einem Ganzen höherer rhythmischer Ordnung zu 
vereinigen. Dass solche Umgestaltungen mit Wissen und Willen 
geschehen sind, ist uns kein Zweifel. 

Zum Thema des Scherzos werden verschiedene Ansätze 
gemacht. Man sehe hier, 



















gleich darauf hier 


2tes 



Tind später Mer. 





Eine der ersten Skizzen zum dritten Satz lautet so: 

etr. 

Später erscheint die Hauptmelodie in ihrer endgiltigen 
G-estalt und folgen Arbeiten zu den Variationen. 

Das Thema des letzten Satzes musste einige Wandlungen 
durehmachen, bis es so wurde, wie wir es kennen. Man 
sehe diese 
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uud daun diese Skizze. 



und längeren und kürzeren Stellen aus J. S. Baok’s cliroma- 
äscher Phantasie xind Fuge. Beethoven hat heim Ahsohreihen 
die Kilhnel’sehe Ausgabe gebrauoht. Aus der Phantasie sind 
21 Takte, aus den Fuge die ersten 26 Takte und dann einzelne 
Takte abgesehiieben. 

Es kommen nun (S. 94 fp.) Entwürfe zu Goethe’s Lied 
"Mit einem gemalten Band« (Op. 83 hTr, 3). Gleich der erste 
Entwurf (mit einer Variante) 



Klei-ne Blu-men 



2S7 


t- 



(ju-te 


komnit der gedruckten Form sehr nalie. Denuncli -nerden 
noch andere 'W^eisen gesucht. Eine derselben lautet so: 



gu - ie 


Mit Entwürfen zu diesem Liede schliesst das Heft. 

Das chronologische Ergebniss der Skizzen ist: in der an- 
genommenen Zeit von frühestens Januar bis spätestens Se])- 
tember 1810 sind der Reihe nach beendigt oder ihrer Be- 
endigung nahe geführt worden: 

die Musik zu :>Egmont:. Op. 84 (olme Ouvertüre). 

das Quartett in F-moU Op. 95, 

die Lieder > Wonne der Wehmuth. und .Sehnsucht. 

(von Goethe) Op. 83 Nr. 1 und 2, 
das Trio in B-dur Op. 97 (zum Theil Vorai’beit) und 
das Lied »Mit einem gemalten Band^: Op. 83 Nr. 3. 

Diesem Verzeichniss lassen sich eintügen die auf den bei- 
läufig erwähnten Blättern vorkommenden Stücke: 

Ouvertüre zu »Egmontc, 

Clavierstück (Bagatelle) in Ä-moll, 

Marsch in P-dur (ungedruckt) und 
Ecossaise in D-dur (ungedruckt). 


XXXI. 


Eia Skizzeabiich aus dem Jahre 1812 . 

Die wichtigsten der in diesem Buche vorkomraenden 
Skizzen sind bereits in andern Artikeln vorgeföhrt worden, 
und kann es hier nur die Aufgabe sein, das Buch in seinem 
Zusammenhang vorzunehmen und einige früher liegengehUehene 
Skizzen und Bemerkungen aufzunehmen. Besagtes Skizzen-, 
huch besteht, wie es vorliegt, aus 74 Blättern in Querformat 
mit 16 Xotenzeilen auf der Seite und hat einen neuen (nicht 
aus Beethoyen’s Zeit stammenden) Umschlag. Auf Yollständig- 
keit kann es keinen Anspruch machen. An wenigstens sechs 
Stellen fehlen Blätter. Ferner ist beim Einbinden ein Blatt 
hineingekommen, das nicht dazu gehört. Es gehört, mit Aus- 
nahme jenes Blattes, im weitesten Umfange der Zeit von 
Ende 1811 bis Anfang 1813 an und machte im Sommer 1812 
die Reise Beethoven’s nach den böhmischen Bädern mit. Der 
frühere Besitzer des Buches war Grustav Fetter in Wien. 

Es beginnt (S. 1 bis 3) mit einigen Bemerkungen und 
mit einer ziemlichen Anzahl yerschiedener unbenutzter Skizzen. 
In der ersten jener Bemerkungen 



d. gl. sollten anders als die miser^len enkarmotiischen Ausweichungen, die 
Jeder Schulmiserabili machen kann, sie sollen — wirklich eine Veränderung 
in jedem Hörenden (ausgestrichen: Wahmehmenden) liervorbringen. 


kritisirt Beethoven eine »Stelle, welche ohne Zweifel einem 
Werke eines andern Compoiiisten entnommen ist. Einijre Zeilen 
später schreibt Beethoven: 

Bauunvolle in den Ohren uju Kluvler htnhuud mehuin 
Gehör das untnif/euehm rausche udn -- 

Es folgen nun (S. 4 bis 70) Entwliife zu allen Sätzen der 
S%Tnphonie in A-dur.^j Dazwischen befindet sich (S. 17 ii. is. 
das nicht zum Skizzenbiiehe gehörende Blatt .mit Entwürfen 
zu einigen Hummern der Ruinen von Athen . mit einer Be- 
merkung u. a. m.)/**) 

Nun kommen (S. 70 bis 142) Arbeiten zu allen Sätzen 
der achten SjTnphonie. j ) Dazwischen erscheinen ( S. 83 und 85 
einige auf die Ouvertüre Op, 115 (mit dem Text Freude, 
schöner Götterfunken u, s.w.) zu beziehende Aiifzeichnungemtt) 
(^S. 87) ein Posthornstückchen 

Postillon 
ro?i 

Karlsbad 

und gleich darauf ein Entwurf* {in G-duri 


Polonaise f}* 






^ J 

Ir 


1 — — B — ns — 







*) Siehe den Artikel XIY. 

Siehe die Artikel XYII und XX Y. 

-J-) Siehe den in der vorvorigen Note erwähnten Artikel. 

Bekanntlich hat Beethoven beim 2. Satz der 8. Symphonie einen 
früher componii*ten Kanon benutzt. Nach Thayer's Meinung fallen die 
Skizzen zu jenem Satz, weil sie in der zweiten Hälfte des Skizzenbuch e:^ 
stehen und welche nach unserer Annahme frühestens im August 1812 
geschrieben wurden, ins Jahr 1811. Thayer geräth hier mit Schindler 
ins Gedränge, der (Biogr. I, 196) als Ohren- und Augenzeuge berichtet, 
dass der Kanon im Frühjahr 1812 entstand. 

-["J-) Siehe Beethoveniana S. 37 f. und den Artikel II. 

19 
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zmi Anfang einer Polonaise für Clarier mit Begleitung* des 
Orchesters. Jenes Posthornstückelien muss, nach der davor 
stehenden Bemerkimg, Beethoven dem Postillon abgelauscht 
haben, mit dem er, sei es in der Eichtimg nach Franzensbrunn 
oder nach Teplitz, im August oder September 1812 von Karls- 
bad wegfuhr.*) Daraus ergiebt sich weiter, dass Beethoven 
um dieselbe Zeit mit der achten Symphonie, insbesondere mit 
dem ersten Satz derselben, auf den sich die meisten der um- 
gebenden Skizzen beziehen, beschäftigt gewesen sein muss. 


Beethoven scln^eibt am 12. August 1812 aus Franzensbrunn 
^Franzensbad) an Erzherzog Eudolph: »Von Töplitz beorderte mich mein 
Arzt nach Karlsbad, von da hierhin, und vermuthlich dürfte ich von 
hier noch einmal nach Töplitz zurück.« Nach andern Briefen war 
Beethoven am 4. Juli 1812 noch in Wien; am 19. Juli und 8. August 
war er in Teplitz. Demnach war er zwischen dem 8. und 12. August 
in Karlsbad. Da der Weg von Franzensbrunn nach Teplitz über Karls- 
bad geht, so muss Beethoven auf der Rückreise nach Teplitz, wo er 
am Ib. September war, wieder in Karlsbad gewesen sein. Auf diesen 
Ermittelungen, bei denen einer der zweifelhaften Briefe an Bettina 
von Amim, nach welchem Beethoven schon am 15. August in Teplitz 
gewesen sein soll, nicht berücksichtigt wurde, beruht die Annahme, 
Beethoven sei im August und wahrscheinlich auch im September 1812 
in Karlsbad gewesen. 
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Zuletzt iS. 144 f.i erselieiuen Entwürfe zu den letzten 
drei Sätzen der Sonate für Cla\ier und Violine in G-dur 
Op. 96^) und (S. 148) ein Entwurf 



V. B. Wenn noch 2 Strophen dazu TVären würde es schöner sein. 


ZU dem Liede .»An die Geliebtec in der zweiten Bearbeitung 
(mit Triolen in der Begleitung). Wie man siebt, deutet Beet- 
hoven hier zuerst die Begleitung an, und dann schreibt er die 
Melodie des Liedes, ohne eine Note zu ändern, nieder. Daraus 

*) S. Beethoveniana, S. 26. 

19 * 


ist zu ersehen, dass Beethoven, als er die Begleitung suchte, 
die Melodie im G-edächtniss hatte, dass dieselbe also schon 
Mher componirt war.*) 

Die im Skizzenhuch berührten Compositionen sind der 
Reihe nach: 

die 7. Symphome, 

die 8. Symphonie, 

die Ouvertüre Op. 115 (Vorarbeit), 

die drei letzten Sätze der Sonate Op. 96 und 

das Lied ;>An die Geliehtec in der zweiten Bearbeitung. 


*1 Das Autograph der ersten Bearbeitung des Liedes zeigt das 
Datum: >d811 im December«. Die oben entworfene Bearbeitung war 
für ein Stammbuch bestimmt. 
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Ein Skizzenbncli ans dem Jahre 1814 . 

Das vorliegende, im Archiv der Gesellseliaft der Musik- 
freunde in Wien aufbewahrte Skizzenbueh ist in Querformat 
und besteht aus 164 Seiten mit 16 ]^sotenzeileii auf* der Seite. 
Es ist, mit Ausnahme späterer Hinzufügungen und Aenderimgeu, 
die meistens mit Bleistift geschrieben sind, fast durchgehends 
mit Tinte beschrieben. Xach den Daten, welche sich an einige 
der berührten Compositionen knüpfen, ist als die Zeit in der 
es benutzt wurde, die von Februar bis September 1814 anzu- 
nehmen. 

Die erste grössere Hälfte (S. 1 bis 111) gehört beinahe 
ausschliesslich der letzten Umarbeitung der Oper ^Leonore- 
oder »Fidelio<> an. Von dieser Oper erscheint zuerst (S. 1 
bis 31) der Schluss des ersten Finales, 



Leb 7vohl^ du rvar-mes Sou-nenlicht u. s. w. 


dann (S. 32 bis 82) das ganze zweite Finale, 





rmt-gen, stimm in un-sent Ju - hei ein, me, nie 

u, s. w. 


dann (S. 83 bis 90) der letzte Theil der Arie Florestan’s*) 



Und s-j^iir ich Ly ft 

u. s, w. 


*) Mit Bleistift, also wahrscheinlich ausser dem Hause geschriebene 
Entwürfe zu Florestan’s Arie und zu andern Stücken der Oper kommen 
auch auf anderwärts befindlichen losen Blättern und Bogen vor. YgL 
»Beethoveniana« S. 74. 





nach der es scheint, dass Beethoven vorhatte, das Trompeteu- 
Signal in der Ouvertüre anzuhringen, endlich (S. 108 bis 111) 
das Eecitativ 






Damit ist die Arbeit zu »Fidelio« zu Eude.*) Die bisher 
mitgetheilten Skizzen gehören zu den zuerst geschriebenen 
und zeigen nur zum Theil eine Annäherung an die gedruckte 
Form. Die zuletzt geschriebenen, oben übergangenen Skizzen 
stimmen im Wesentlichen mit der gedruckten oder endgiltigen 
Lesart überein. Fehler im Text, wie z. B. in den mitgetheilten 
Entwürfen zu Leonorens Eeeitativ, wo an einer Stelle (vor 
iMeereswogen«) das Wort »wie« vergessen ist, kommen öfters vor. 


*) Beethoven schreibt am 13. Februar 1814 an Brunswick: »Meine 
Oper wird auch auf die Bühne gebracht, doch mache ich vieles wieder 
neu.« Ferner findet sich in einem Tagebuch Beethoven’s aus dem 
Jahre 1814 die Notiz: »Die Oper Fidelio vom März bis 15. Mai neu 
geschrieben und verbessert.« Hiemaoh lässt sich die Zeit, der die 
Skizzen angehören, ungefähr ermessen. 





297 


Die Arbeit zum zweiten Finale wui'de 70 bi«; 72/ 
unterbrochen durch die zu einer ungedruckten rxelegenlieits- 
cantate (für den Magistratsrath Tuschefi.*} 




^ m w~._ pt 
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Die Sfu/Mlesc 

)vir 7Jifis-se7i 

s't‘/teide?i. 
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Erwähnenswei*th sind ferner eine zwischen den Skizzen 
zum zweiten Finale (S. 72) stehende Bemerkung 


fifr Milder oben B\ 


iM: 


und einige (S. 107) nach Beendigung der Ourerture in E-dur 
geschriebene, zur Leonoren - Ouvertüre aus dem Jahre 1806 
gehörende Stellen. 
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Jene Bemerkung ist nach ihrer Umgebung auf eine gegen 
Ende des Sostenuto assai im zweiten Finale (beim Worte ver- 
lässt«) und in der für die Sängerin Milder bestimmten Partie 
der Leonore vorkommende Stelle zu beziehen, und geht aus 


*) Die bisher angenommene Compositionszeit der Cantate (1816) 
erweist sich hiernach als irrig. 
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ihr hervor, dass Beethoven das hohe B geflissentlich ange- 
bracht hat. Uehrigens kommt das zweigestrieheiie B auch 
an andern Stellen der Oper und sogar in der Partie der 
llarzelline vor. Bei den zur Ouvertüre in C-dur gehörenden 
Stellen dachte Beethoven, so scheint es, an einzelne Aenderungen. 
Die Fagotte sollten heim ersten Eintritt des Hauptthemas mit- 
gehen u. s. w. 

Den Entwürfen zur Oper folgen (S. 112 bis 121) Entwürfe 
zu einer ungedruekten italienischen Gelegenheitscantate (für 
den Arzt Johann Malfatti),*) 



Vn He - to Brin-fll - si 


(S. 128 bis 131 und S. 137) Entwürfe zum ersten Satz der 
Sonate für Pianoforte in E-moll Op. 90**) 



*) Die Cantate wurde in engerem Ejeise am 24. Juni 1814 in Wein- 
baus bei Wien aufgefübrt. 

**) Das Autograph der Sonate zeigt das Datum: »Wien. Am 
16. August 1814.« 



2;if» 


und (S. 133 Ms 13G und >S. 14'2 Ins 144' Entn'üife zum 
Elegischen Gesang Op. 118. 



kein Alt - ge wein Sanft wie An - fest 


An (len zuletzt erwähnten zwei Stüeken liat Beetlioren 
gleichzeitig gearbeitet. Bei beiden wird die endgiltige Form 
erreicht. Zwischen den zu ilinen gehörenden Entwürfen finden 
sieh manche liegengebliebene Entwürle, darunter Stellen. 



die vielleicht ursprünglich zum letzten Satz der Sonate Op. 90 
bestimmt waren, und Ansätze zu einer Symphonie. 



Ausserdem erscheint eine Aufzeichnung, 



lieh sein 

gilt - cklich sein 

mit der die Msher zweifelhafte oder schwankende Lesart einer 
in Marzellinens Arie Torkommenden Stelle (Takt 6 Tor Schluss) 

endgiltig entschieden ist, 
Summen, 

und eine Zusammenstellung von 

Hamburg 

15 5t in Gold 

FranJefuH 

15 tc in Gold 

CarlsruJie 

12 5± in Gold 

Grätz 

120 fl. 

Bannst ad f 

12 4t in Gold 

Sfuftgard 

12 ±t in Gold 
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welche, so müssen wir amiehmeu, Beethoven von den Auf- 
führungen seiner Oper in den angegebenen Städten als Honorai 
für sich imd den Dichter Treitsehke zu bekommen hoffte.*' 
Xim erscheinen noch (S. 148, 149, 161, 162) Entwürfe zu 
einem ungedruekten >Chor auf die verbtindeten Fürsten«,** ***) ) 



Ihr wei - seJi Grün - der gluck -li - eher Stau - ten 


u. s. w. 


und dazwischen stellen (S. 150 ff.) Arbeiten zur Ouvertüre in 
C-dur Op. 115*^^) 



*) ITit obigem Ueberschlag der zu erwartenden Einnahmen lässt 
sich ein Brief (ohne Datum) Beethoven’s an Treitsehke in Zusammenhang 
bringen, der kurz vor Beethoven’s Benefiz -Vorstellung (18. Juli 1814) 
geschrieben sein muss und in dem es u. A. heisst: »Wegen der Ab- 
sendung der Oper ist auch zu reden, damit sie [Treitsehke] zu ihrem 
4ten Theil kommen und sie nicht verstohlen in alle Welt geschickt 

werde. Ich verstehe nichts vom Handel, glaube aber Die 

Hilder hat seit 14 Tagen ihre Arie.« Beethoven’s Erwartungen scheinen 
gänzlich unerfüllt geblieben zu sein. In keiner der genannten Städte 
ist (nach Angabe der musikalischen Zeitungen u. s. w.) seine Oper vor 
dem Jahre 1831 zur ersten Aufführung gekommen. 

*) Das Autograph zeigt das Datum: »1814 am 31 ten September.« 

***) Vgl. den Artikel H. 



:}ni 

und iS. 160) ein kurzer Aa^atz zum ersten Chor der Cautato 
Der glorreiche Augenhliek . 



/i?/ - ro - sfr/i f 


der höchstens beweist, dass Beethoven das Textbuch in Hauden 
hatte. Mit Entwürfen zur Ouvertüre Op. llo schliesst das Buch. 

Die im Skizzenbueh berührten, in der angenommenen Zeit 
von Februar bis KSeptember 1814 bis auf zwei fertig gewordenen 
Compositionen sind der Reihe nach: 

Gelegenheitscantate .'Die Stunde schlagt , 
die Oper . Fidelio in der letzten Bearbeitung. 
Gelegenheitscantate .ün lieto ])rindisi:, 
erster Satz der Sonate für Pianoforte Op. 9ü. 
Elegischer Gesang Op. 118, 

Chor :>Ihr weisen Gründern, 

Ouvertüre Op. 115 (nicht beendet) und 
erster Chor der Cantate Der glorreiche Augenblick : 
(nur ein Ansatz). 

Die Ai’beit zum Glorreichen Augenblick, ist in einem 
sieh anschliessenden Skizzenbuch fortgesetzt worden. 

Wir kommen nun auf • Fidelio :< zurück. Mit Ausnahme 
der ungefähr 50 Takte, welche dem Chor, mit dem das Skizzeu- 
bueh beginnt, vorhergehen, sind in letzterem alle Nummern und 
längeren Abschnitte der Oper vertreten, welche im Jahre 1814 
neu componirt wurden. Jene fehlende Stelle ist ohne Zweifel 
früher auf andern Blättern entworfen worden. Die kleineren 
Stellen, welche in der letzten Bearbeitung der Oper geändert 
erscheinen, mag Beethoven theils auf einzelnen Blättern ent- 
worfen haben, theils hat er die Aenderung derselben gleich in 
Manuscripten der früheren Bearbeitungen vorgenommen.^) 

*) Aus einer Vergleichung der älteren Bearbeitung der Opi‘r 
(»Leonore«) mit der letzten (>>Pidelio^) ergiebt sich Folgendes. Neu 
componirt wurden i. J. 1814: die Ouvertüre, das Recitativ der Leonor«, 
der Schlxiss des ersten Finales ungefilhr vom Eintritt Pizzaro's an 
(Breitkopf k HärtePsche Partitur S. 154 Takt 4 bis S. 170). das Recitatir 
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Wie (ks Skizzenl>iieh zeigt, wurden die Ouvertüre und 
das ßecitativ Leonorens zuletzt vorgenommen. Mit diesem 
Ergekniss lassen sieli einige Angaben in Einklang biingen. Die 
Ouvertüre wurde nicht bei der ersten Aufführung der Oper 
(am 23. Mai 1S14), sondern erst bei der zweiten (am 26. Mai) 
gespielt Auf dem Zettel dieser zweiten Aufführung stand: 
; Die das vorigemal wegen Hindernissen weggebliebene neue 
Ouvertüre dieser Oper wd heute zum ersten Mal vorgetragen 
werden«::. Was das tiir Hindernisse waren, ist leicht zu er- 
rathen. Die Ouvertüre war noch nicht fertig. Dasselbe sagt 
auch Treitschke ( OriDheus^: v. J. 1841 S. 258).^) War die 
Ouvertüre bei der ersten Aufführung noch nicht fertig, so war 
es noch weniger das Recitativ Leonorens. Es kam erst am 
18. Juli 1814 zm- Aufführung. Hier stossen wir nun auf 
Widersprüche. 

Die Aufführung am 18. Juli 1814, die zum Benefiz Beet- 
hoven’s Statt fand, wurde von Beethoven in der »Wiener Zeitung« 
mit der Bemerkung angezeigt, dass dieselbe »mit zwey neuen 
Stücken vex-mehrtc sei. Die Leiixziger »AUg. Musik. Zeitung« 
sagt in ihrem Bericht über die Aufführung, Beethoven habe 
dazu :>noch zwey Arien neu componirt« imd in den ersten Act 
eingeschaltet. Die erste Arie [fährt der Bericht fort] ward 


und der letzte Theil der Arie Florestans (S. 174 Takt 1 bis S. 175 Takt 8, 
S. 176 T. 9 bis S. 182}, das Melodi'am und das zweite Finale. Eingelegt 
in die Arie Pizzaro’s mit Chor wurden 16 Takte (S. 95 T. 7 ff.), in die 
Introduction zu Anfang des zweiten Actes 2 Tacte (S. 173 T. 4 u. 5) 
u s. w. In der ersten Hälfte des ersten Finales wurde eine Stelle 
(S. 151 T. 14 ff.) um einige Takte erweitert. Im Adagio der Arie Flo- 
restans wurden einige Stellen geändert und andere wiederholt. Geändert 
und gekürzt wurde in der Arie Marzellinens (S. 56 u. 58), im Terzett 
in A-dur (Hr. 13), im darauf folgenden Quartett (Nr. 14) und Duett (Nr. 15). 
Im Adagio der Arie Leonorens wurden das Yorspiel und die Singstimme 
geändert. Gekürzt wurde das Terzett in F-dur (Nr. 6) an mehreren 
Stellen (S. 73, 76, 77, 79, 80) u. s. w. In mehreren Nummern wurde der 
Text geändert und die Musik blieb. Einige Nummern der älteren 
Bearbeitungen fielen bei der neuen ganz weg. Damit wären die wich- 
tigsten und meisten Abweichungen zwischen den früheren Bearbeitungen 
und der späteren angedeutet. 

*) Man findet ie Stelle in Schindler’s Biographie I, 124. 
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Hni. Weiiimüller (Roeco) Schüii und von virlein 

Kiinstwertli ist die zwcyte Arie, mit vier oldi^raten Wald- 
hcTmern (E-diir i, Avelclie llad. Jlilder-nauptnaaim Leouorei mit 
Kraft und rrefülil vortruir . Treitsdike sap:t la. a. 0.): Die 
siebente [Auffübrimg der OperJ am 18. Juli wurde Beethoven 
zum Vorth eile statt eines Honorares überlassen. In diese leirte 
er, zu grösserer Zugkraft, zwei ilusikstiieke, ein Lied für 
Roeeo und eine grössere Arie für Leonore: da sie aber den 
raschen Gang des Uebrigen hemmten, blieben sie wieder aus.. 
Das in diesen Berichten er^vähnte erste Stück ist die aus den 
früheren Bear])eitungen herüber genommene Arie Roceo's: Hat 
man auch nicht Geld beineben . Sie kann, wenn Treitsehke's 
Bericht in dieser Beziehung richtig ist, bei einigen späteren 
Aufführungen, dann aber nicht mehr weggeblieben sein. Was 
die andere Arie betidfft, so haben die Angaben, sie sei mit 
vier Waldhöraern begleitet gewesen und sie sei später wieder 
weggebHeben, zu der Veraiuthung Anlass gegeben, die nach- 
träglich componirte und bei jener Aufflihrung von der Leonore 
gesungene Arie sei verloren gegangen, wie denn z. B. Otto 
Jahn im Vorwort zum Clavierauszug der Leonore . sagt: 
vVon dieser neuen Arie habe ich keine nähere Kunde . Das 
Skizzenbuch giebt uns nun die GeT\issheit, dass die neue.. 
Arie Leonorens keine andere ist, als die uns bekannte, in 
allen Clavierauszügen des -'Fidelio. stehende, und dass die 
Angaben jener Berichterstatter zum Theil unrichtig sind. Dieses 
Ergebniss wird unterstützt durch das geschriebene Textbuch, 
das bei den ersten Aufführungen der Oper und auch später 
im Wiener Hofoperntheater (Kärnthnerthor-Theater) gebraucht 
wurde.*) In diesem Textbuch sind nachträglich und, nach 

*) Das Textbuch wird im Archiv des Hofopemtheaters aufbewahrt 
und hat den Titel: 

Leonore. 

Eine Oper in zwey Aufzügen, 

Nach dem Französischen neu bearbeitet. 

In Musik gesetzt 
von Ludwig van Beethoven. 

Für das k. k. Hofoperntheater 
1814 

Druck und Aufführung. 
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der Handschrift zu urtheilen, gleichzeitig an zwei Stellen 
Aenderungen vorgenommen worden, zuerst bei der Arie Eoeeo’s 
und dann hei der Arie Leonorens, also bei den zwei Stücken, 
die am 18. Juli 1814 als neu aufgefilhrt wurden. Der Text 
zu Roceo’s Arie stand anfangs nicht darin, sondern ist später 
eingeti-agen worden, und die Worte zu Leonorens Arie, die 
anfangs theilweise anders lauteten, sind später so geändert 
worden, wie sie jetzt lauten. 

In erwähntem Textbuch lautete der Text der Arie Leonorens 
ursprünglich so: 

ßeeitativ. 

Abscheulicher! Wo eilst du hin? 

Was hast du vor in deinem Grrimme? 

Des Mitleids Euf, — der Menschheit Stimme, — 

Rührt nichts mehr deinen Tigersinn? 

Wohlan, Gefahren rasch entgegen! 

Mein Gatte lebt, die liebe ruft! 

Verein uns Qual und Kerkergruft! 

Sein Loos zu theilen, sei mein Segen. 

Arie. 

0 du, für den ich alles trug. 

Könnt ich zui- Stelle dringen. 

Das Wort vLeonore« wurde später dui’chstriclieix, und wurde dafür 
mit Eothstift Mngesclirieben: »Fidelio«, ein Beweis, dass die um- 
gearbeitete Oper ursprünglich den früheren Namen behalten sollte. 
Auf der zweiten Seite steht u. A.: »Hr. Umlauf dirigirt.« Beethoven ist 
als Dirigent nicht genannt. Am Schluss des ersten Actes steht: »Spielt 
eine Stunde — ^4 Stunde zum Sitzen.« Am Schluss des zweiten Auf- 
zugs steht: »Spielt im Ganzen Stunde.« Bei dieser Zeitmessung ist 
wohl auf Eocco’s Arie keine Bücksicht genommen. Auf der letzten 
Seite stehen die Bemerkungen: 

Die Aufführung wii'd gestattet. 

P. Hofstelle, Wien d. 12. May 1814. 

N, N. [Name unleserlich.] 

Die Wiederaufführung wird gestattet. 

Von der k. L Polizey-Hofstelle. 

Wien, den 25. October 1822. 

Zettler. 


u. s. w. 
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Wo Bosheit dich in Fesseln schluir. 

Und süssen Trost dir bringen! 

Ich folg dem innern Triebe, 

Ich wanke nicht 
Mich stärkt die Pflicht 
Der treuen Gattenliebe. 

Hier kann nun die Frage aufgeworfen werden: hat Beethoven 
diesen Text componirt? Mit dem Text der Bearbeitungen ans 
den Jahren 1805 und 1806 stimmt er nicht überein. Die 
Worte des Eeeitativs lauten in den früheren Bearbeitungen 
ganz anders, als oben, und in der Arie fehlen die in der 
Bearbeitung aus dem Jahre 1806 vorkommenden, dem obigen 
Text vorhergehenden Verse: 

Komm, Hoffnung, lass den letzten Stern 
Der Müden nicht erbleichen! 

Erhell ihr Ziel! Sefs noch so fern, 

Die Liebe wirds erreichen. 

Fast eben so wenig, wie mit dem Text der trüberen 
Bearbeitungen, stinamt der mi%etheilte Text mit dem der 
Fidelio-Partitur überein. Letztere hat Worte und Zeilen, die 
im Textbuch fehlen, und umgekehrt. Es ist klar, eine Com- 
position jenes Textes ist nicht vorhanden. Hier ist nun zweierlei 
möglich. Entweder hat Beethoven den Text componirt und ist 
die Composition verloren gegangen, oder Beethoven hat den 
Text nicht componirt. Das Letzere ist das Wahrscheinlichere. 
Man kann dafür folgenden Grund geltend machen. Wie das 
Skizzenbuch zeigt und wie es die Sache gebot hat Beethoven, 
als er zur Umarbeitung der Oper schritt, zuerst die wichtigsten 
Btücke vorgenommen, nämlich diejenigen Nummern, in denen 
der Gang der Handlung am meisten geändert worden war. 
Diese Nummern sind die beiden Finale. Später wurden die 
kleineren und diejenigen Stücke und grösseren Abschnitte in 
Angriff genommen, bei denen Gründe anderer und verschiedener 
Art (Beachtung des musikalischen Ausdrucks zur wirksamen 
Hervorhebung einzelner Stellen. Gedrängtheit der Form, Büek- 

20 



öicliten auf Säiiirer u. d»-!.» massgebend waren. Dass nun 
Beethoven das in Bezug auf die Handlimg unwichtigere 
Beeitativ und die Arie Leonorens mit dem angeführten Text 
früher vorgenommen habe, als die beiden Finale, ist nicht an- 
zTxnehmcn. Und dass das nicht später geschah, dafür bürgt 
das Skizzenbuch. TTeuii nun der Text nicht componhi: war, 
so ist es selbstverständlich, dass bei den ersten sechs Auf- 
iiihrungen der Oper im Jahre 1814 keine andere Bearbeitung 
des Reeitativs und der Arie Leonorens gesungen werden 
konnte, als die vorhandene, nämlich die aus dem Jahre 180ß. 
Sprach doch nielits gegen den alten Text. — 
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Ein anderes Skizzentnch ans dem Jalire 1814, 

bestehend aus 140 Seiten in Querfolio mit 16 Systemen auf 
der Seite, gehört der Zeit von ungefähr August bis Decemlier 
1814 an, Besitzer desselben ist Ernst Mendelssohn Bartholdy 
in Berlin. Die erste grossere Hälfte (S. 1 bis 97) ist lieinahe 
ausschliesslich mit Arbeiten zu allen Nummern der Cantate 
;>Der glon-eiche Augenblick« (Op. 136) angeftillt.^'i Nur felilt 
der Anfang des ersten Chors. Die ersten Text^’orte. die er- 
scheinen, sind die im ersten Chor: .Wer muss die hehre sein 
(Breitkopf & Härtersche Partitur Seite Ti. Fast jede Text- 
stelle kommt mehrmals vor und hat erst nach wiederholter 
Vornahme ihren endgiltigen musikalischen Ausdruck gefunden. 
Der Anfang des Sehlussehors z. B. kommt wenigstens viermal 
vor. Hier 
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Vin-do - bo-na, Eeüund Glück! Welt dein grosser An -gen - blick 


eine der ersten Fassungen. Später 


*) Die Cantate wui-de zum ersten Mal aufgeführt am 29. November 
1814. In dem Vorwort der bei T. Haslinger in Wien erschienenen 
Partitur wird u. A. bemerkt : »Beethoven, von den Umstanden gedrängt, 
schrieb dieses grosse Werk in äusserst kui'zer Zeit.'K Wenzel Tomaschek, 
der Beethoven im Jahre 1814 besuchte, fand ihn am 10. October mit 
der Skizzirung der Cantate beschäftigt. Am 24. November wurde copirt. 
S. vLibussa« 1846 S. 359, 1847 S. 430. 
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Welt, 

Welt dein 
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wird eia Doppelthema für den Chor aufgestellt. Das mit den 
Worten >Dem die erste Zähre heginnende Stück (Part. S. 60) 
ist einmal als )Gebeth^: bezeichnet. Bei einer andern Skizze 
ist bemerkt: :>Schuppanzig 300 fl. voraus«. 

Die Arbeit zur Cantate wird unterbrochen durch liegen- 
gebliebene Entwürfe, darunter Entwürfe zur Composition des 
Liedes :>llerkenstein ^ Dieser Entwurf (S. 91) 
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dein, Merkest ein stein 


erstreckt sich auf das ganze Lied. Die ersten Takte haben 
einige Aehnlichkeit mit dem Anfang des unter der Opuszahl 100 
gedruckten Liedes. 

Bald darauf und noch am Schluss des Skizzenbuches 
(S. 92, 96 f., 138 bis 140) erscheinen Entwürfe zu der ersten^ 
einstimmigen Bearbeitung desselben Liedes. Hier (S. 96) 


Mit lebhafter Empfindung 












Mer-ken - stein, Mer-ken - stein, 


wo ich wandte 


flO - tet 


denk ich dein 



Mer-kenslein 


der erste gi'össere Entwurf. (Die Takt 11 und 12 nach oben 
gestrichenen Noten sind später hinzugesehriehen worden, bilden 
also eine Variante.) Gleich darauf 



giebt Beethoven Worten, die in jener Skizze einen guten Takt- 
theil haben, einen schlechten, und umgekehrt. Als er das Lied 
zum Stich gab, ist er zur ersten Fassung zuilickgekehrt.*) 
Den Entwürfen zur Cantate folgen ferner, ausser liegen- 
gebliebenen Entwürfen, von denen einer die Uebersehrift 
»Sonate« zeigt, (S. 99) Ansätze 



Das Lied erschien in dieser Bearbeitung 1815 als Beilage zu 
einem Almanach. Im Musikalienhandel ist es nicht erschienen. In 
einem Tagebuch Beethoven’s aus dem Jahre 1814: ist bemerkt; »»am 
22. December ist das Lied auf Merkenstein geschrieben.* Damit ist die 
obige Bearbeitung gemeint. Das die Opuszahl 100 tragende zweistimmige 
Lied, dem man ßlschlich jenes Datum beigelegt hat, entstand später. 




lauten andei*s und sehr verschieden. In ^eill(‘r 
Gestalt erscheint das Thema zuerst liier uS. 
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Die Entwürfe zur Polonaise laufen ziemlich lauere fort 
(bis Ö. 113) und -werden, ausser durch die erwähnten ^Skizzen zu 
dem Liede :^Des Kriegers Abschied, und durch liegeiigehlieheue 
Entwürfe, durch eine zur Ouvertüre Op. 115 gehörende Stelle 


'') Die Polonaise ist der Kaiserin von Russland Elisabeth Alexiewna 
j^ewidmet. Es ist möglich, dass ein unerwartetes Geschenk der Kaiserin, 
welche zur Congresszeit 1814: in Wien war, wenn nicht deu ersten, so 
doch einigen Anlass zur Composition und Widmung gab. Die Wiener 
»Priedensblätter« vom 24. December 1814 erwähnen die von Beethoven 
am 29. November und 2. December 1814 gegebenen Akademien und be- 
merken dabei: »Die Kosten seiner letzten beyden Akademien betrugen 
nach genauer und zuverlässiger Rechnung: 51(fö fl. W. W. Mau kann, 
nach Abzug der zahlreichen Freibillets, leicht berechnen, was unter 
solchen Umständen für den Unternehmer übrig bleiben möge. Es hätte 
sich auf ein Minimum reducirt, wenn das grossmüthige Geschenk der 
russischen Kaiserin, von 200 Dukaten, nicht eingetreten wäre. Von 
seinen früheren Akademien ist es bekannt, dass er davon keinen Gewinn 
gehabt, sondern sie aus reinem Kunst eifer iinteniommen habe ■ u. s. w. 
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u. s. w. 


unterbroclieii. Daun erscheinen, ausser den erwähnten Skizzen 
zu dem Liede vMerkenstein« (in Es-dur) und ausser unbe- 
kannten Skizzen (S. 114 bis 133), Entwürfe zu dem in einem 
andern Artikel*) erwähnten unvollendeten Concert für Piano- 
forte in D-dur 



und (S. 140) die in Paiütur geschriebenen, von der gedruckten 
Fassung etwas abweichenden ersten zehn Takte des Kanons 
-Kurz ist der Schmerz« in P-dur.**) 



\Schmerz,e - mg, e . - . - - mig ist die 



— ^ w ■ " w "W r 

Kurz ist der Schmerz 


*) XXIV. 

**} Es ist derselbe Kanon, den Beethoven am 3. März 1815 in Spohr^s 
Stammbuch schrieb. 
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Damit seLIiesst das Skizzenbucli. 

Eingangs wurde gesagt, dass das Skizzenbucli der Zeit 
von ungeföbr August bis Deeember 1814 angebore. Abgesehen 
von den nur beiläufig berührten Werken sind also in jenem 
Zeitraum der Eeihe nach entstanden: 

die Cantate ^Der glorreiche Augenblick 
das Lied :^Des Kriegers Abschiede; 
die Polonaise für Pianoforte in C-dur (Op. 89), 
das Lied .>Merkensteinv: in seiner ersten Bearbeitung 
in Es-dur und 

der Kanon »Kurz ist der Schmera; in F-dur (nicht 
vollständig). 




XXXIV. 


Ein Skizzenheft aus dem Jahre 1815. 


Dasselbe ist im Besitz von Emst Mendelssohn Bartholdy 
in Berlin und ist eines von den Heften, welche Beethoven in 
der Tasche bei sich zu tragen pflegte. Es besteht, wie andere 
Hefte dieser Art, aus in der Mitte zusammengelegten, durch 
einen Bindfaden zusanunengehaltenen Querfolio -Blättern und 
zählt 60 grSsstentheils mit Bleistift beschriebene Seiten. Ein 
Theil der Skizzen ist mit Tinte nachgezogen. Als die Zeit, in 
der es von Beethoven gebraucht wm-de, lässt sieh die von 
Februar 1815 bis August desselben Jahres annehmen. Es läuft 
eine Strecke mit dem im nächsten Artikel zu beschreibenden 
Skizzenbuehe parallel. Einige in diesem Buche berührte Com- 
positionen werden auch in vorliegendem Hefte berührt. Das 
Verhältniss des Skizzenbuches zum Skizzenheft ist klar. Das 
Skizzenbuch wurde zu Hause, das Skizzenheft ausser dem Hause 
gebraucht. Lange fortlaufende Skizzen zu einem grösseren 
Satz sind im Skizzenheft nicht zu erwarten. Wir begegnen 
fast durchgehend nur kleinen Skizzen, augenblicklichen Ein- 
fällen und Aufzeichnungen anderer und verschiedener Art. 

Ausser mehreren unbekannten, zu übergehenden Entwürfen 
und Andeutungen enthält das Heft der Reihe nach zunächst: 
kleine abgebrochene Entwürfe 


d:. r>f-r ] rf f I f f = A = £ 




Ztvlschensatz 



die möglicherweise in Folge der* im Jahre 1815 an Ijcetlioven 
gerichteten Aufforderung entstand, für das hürgerliehe Artillerie- 
Coi-ps in TTien einen Marsch zu schreiben*); eine Stelle 
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aus dem Kanon /-Kurz ist der Schmerz« in F-dur, aus der zu 
entnehmen ist, dass der Kanon damals beinahe <Kler ganz 
fertig war**); Skizzen 

*) In Folge dieser Aufforderung entstand schliesslich der im Druck 
erschienene Militärmarsch in D-dur. 

'**) Es ist derselbe Kanon, der am Schluss des im vorigen Artikel 
beschriebenen Skizzenbuches vorkam. 
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die walirseheinlicli während der Anfertigung der Partitur ge- 
schrieben wurden. Bei der ersten Stelle (Takt 2) ist Beethoven 
in die frühere Taktart der Ouvertüre hinein gerathen. Die 
vorstehenden Stellen liefern den Beweis, dass die Ouvertüre 
an dem zu Anfang des Autographs angegebenen Tage (1. Oc- 
tober 1814) noch nicht fertig war. Z\vischen und nach ihnen 
erscheinen Entwürfe zu dem Liede »Merkenstein« Op. 100, von 
denen der erste so anfängt 


a due, 
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und der letzte der Melodie nach mit dem Druck fi:anz tiber- 
einstimmt Es folgen nun: Ansätze 
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zum Kanon ^>Lerne schweigen c, die jedoch die gedruckte Form 
nicht erreichen; liegengebliebene Ansätze 
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Pauken DA tiur 2 . 


zu einer Symphonie und 
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Sonate 

Pastorale 



u. 


w. 


zu einer Sonate Itir Pianoforte und Violoncell; ein Ansatz zu 
einem Marsch für »Hom in Gc u. s. w.; doppelcontrapunktische 
Uebungen mit einer unyerständliehen Bemerkung; 

Der C — pt der 5, und 3. ist leicht zu finden da er inner’- 
halb der Grenzen bleibt 

ein Ansatz zu einer *>Sonate in C-molLv; Entwtirfe 
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zum ZTveiteu Tlieil ron >Meeresstille uiicl g*liiekliclie Fährte, 
aus (lenen hervor^reht, dass das Werk ziemlich vorg-eschritten 
war: endlich Arl)eiten zum letzten Satz der Sonate für Piano- 
forte und Violoneell in D-dur.*) Das Fugenthema dieses Satzes 
ist endgiltig festgestellt, erscheint aber immer bruchstückweise. 
Beethoven sucht Engfülirungen, aus Motiven des Themas ge- 
bildete Zmsehensätze u. dgl. 



Die Skizzen zu genanntem Satz nehmen den meisten Eaum 
und ungefähr 22 Seiten des Heftes ein. Zwischen ihnen finden 
sich u. A. Ansätze zu einem »Andante« in H-moll für »Bassi 
pizzicati<' u. s. w. mit einem »Trio« in H-dur für »Clarinetti«, 
»Comi in D« u. s. w., wahrscheinlich für die früher angedeutete 
Symphonie in H-moll bestimmt, und ein Ansatz zu einem Stück 
»aUa Polacca« in Es-dur mit der Bemerkung: »Ein Konzertant 


*) Das Aatograph der Sonate zeigt das Datum : »Anfang August 1815.« 
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oder Sinfonie mit allen B. 1. fBlasinstruinenteiii solo aueli 
andere . Die vielen im Skizzenheft lieü:ei\irebliehenen Ent- 
würfe sind ein Beweis, dass Beethoven während der Arbeit 
an den Sonaten Op. 102 u. s. w. sieli nr>ch mit nianehen andern 
Compositionen tru^^ Auch Ansätze zu fupirten Sätzen kommen 
zersti-eut und in ziemlicher Anzahl im Skizzenheft vor. Hier 
eine Zusammenstellui\ü:. 
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Erwähnenswerth sind auch zwei Notizen, zuerst (Seite 31 
der Titel eines Buches 

Gemälde der merhunirdigen Revolutionen von Samuel Baar 
Ulm 1811 in der Steftinischen BuchliandUng — 
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und dann (Seite 13) eine Naehricht über die Aufführung von 
Beethoven’s :;‘Schlacht bei Vittoxia« in London. 

■im Dwrylcme- Theater am löten Februar und, auf allge- 
meines Begehren am 13ten wiederhohlt worden — 
Wiener Zeitung vom zweiten März — *) 

welche beiden Notizen wahrscheinlich in einem Gast- oder 
Kafifeehause beim Lesen der Zeitungen niedergeschrieben wurden. 

Die im Skizzenheft berührten und in der angenommenen 
Zeit von Februar bis August 1815 ganz oder nahezu fertig 
gewordenen Compositionen sind der Keihe nach: 

der Kanon »Kurz ist der Schmerz« in F-dur, 
das Lied »Merkenstein« Op. 100, 
die Ouvertüre Op. 115, 

»Meeresstille und glückliche Fahrt« Op. 112, 

der letzte Satz der Sonate Op. 102 Nr. 1 und 

der letzte Satz der Sonate Op. 102 Nr. 2 (Vorarbeit). 


*) la der »Wiener Zeitung« vom 2. März 1815 steht: »Die Schlacht- 
Symphonie, komponirt von Brn. van Beethoven in Wien, und von 
demselben Sr. königl. Hoheit dem Prinzen-Kegenten gewidmet und über- 
sendet, ist im Durylane- Theater am 10. Februar aufgeführt, und auf 
allgemeines Begehren am 13. wiederhohlt worden. Sie hat sehr starken 
Zulauf und lauten Beyfall erhalten.« 
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Ein Skizzenbuch aus denJaliren 1815 und 1816. 

Das liier zu lieschreibeucle Ökizzeuliucli ist im Besitz vou 
Eugeu von Miller in Wieu und bestellt aus 56 Blättern in 
Querformat mit 16 Notenzeilen auf jeder Seite. Es ist. mit 
andern Skizzenbiicbern von gleicher Grösse verglieben, -weniger 
reich an fortlaufenden Entwürfen zu grossen bekannten TVerken. 
als an Aufzeichnungen verschiedener Art. Wir gewinnen bei 
der Betrachtung den Eindruck, dass die darin vorgenommenen 
Arbeiten wenig drängten und dass Beethoven’s Beschäftigung 
mehr eine vielseitige, als eine auf ein bestimmtes Ziel ge- 
richtete war. 

Zuei-st erscheinen (S. 1 bis 32) Arbeiten zu dem an einem 
andern Orte angefangenen, unvollendet gebliebenen C'lavier- 
concert in D-dur. Wir setzen eine der grösseren Skizzen zmii 
Anfang des Stückes her. 


Cembalo 



21 



Diese Arbeit wird unterbrochen (S. 1 bis 3) durch Ent- 
würfe zu einer Komanze 



mein pfle - gen 

und zu einem Chor für Männerstimmen, 
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welche beide 8t(iekc ak Einlajreu zu dem .'^eaausiiicl Eleriiiure 
Prohaska von Fiiedrieh Duncker bestimmt waren. - 

Das Skizzenhuch zeigt mm eine Lücke. Siebzehn JJlätter 
.«iud heraiisgeschnitten und ein Blatt ist halb abgerissen. Yer- 
niuthlieh befanden sich auf den fehlenden Blättern Arbeiten 
zum ersten Satz der Sonate Op. 101 und zu dem Liede . Das 
Oeheimniss-. 


Die Stücke sind nickt gedruckt. 

Eine !Mittlieilung von Leopold Sonnleithner lautet wie folgt: Der 
geheime Cabinetsrath Duncker aus Berlin (Job. Eriedr. Leop. Duncker, 
erster Oabinetssecretär des Königs von Preussen und Geh. Ober-Regie- 
rungsrath. •}- 184*2) soll zur Zeit des Wiener Congresses das benannte 
Schauspiel gedichtet, und Beethoven die Ouvertüre, Entracte, Chöre 
und eine Traumscene dazu componirt haben. Die Censur (in Wien) soll 
das Stück, das die Geschichte eines Mädchens darstellt, welches als 
Soldat den Befreiungskrieg mitmachte, nicht erlaubt haben, und Herr 
Duncker soll mit Beetboven’s Original -Partitur nach Berlin zurück- 
gekehrt sein, wo er angeblich einen gleichfalls vergeblichen Tersuch 
machte, das Stück zur Aufführung zu bringen.-^ Dass Beethoven eine 
Ouvertüre und Entr’acte dazu geschrieben habe, ist zu bezweifeln. 
Richtiger und übereinstimmend mit den vorhandenen Arbeiten erscheint 
folgende, der »Neuen Zeitschrift für Musiki- vom *20. August 1858 ent- 
nommene Notiz: »Die dazu gehörenden Stücke waren: Chor, Romanze, 
Melodram und der auf Wunsch des Dichters arrangirte Trauermarsch. 
Letzterer wurde in Berlin wiederholt gespielt.^ Vgl. auch die » Grenz- 
boten « vom April 1857. 

Eleonore Prohaska (Prochaska?), die Heldin des Stücks, geboren 
in Potsdam am 4. März 1785, machte als freiwilliger Jäger unter dem 
Namen Renz den Befreiungskrieg mit, fiel tödtlich verwandet am 16. Sep- 
tember 1813 im Treffen bei Görde und starb am 5. October 1813 in 
Dannenberg. 

Im Leopoldstädter Theater zu Wien wurde zum ersten Mal am 
1. März 1814 aufgeführt: ^Das Mädchen von Potsdam (Eleonore Prohaska), 
ein Schauspiel mit Chören in vier Aufzügen von Piwald, Ouvertüre und 
Chöre von verschiedenen Componisten.« Das Stück wurde wiederholt 
gegeben. Mit dem obigen Stück bat es keinen Zusammenhang. Die 
Aufführung desselben macht aber die durch Sonnleithner überlieferte 
Angabe, die Censur in Wien habe die Aufführung des Duncker’schen 
Stückes nicht erlaubt, unwahrscheinlich, da sie doch die Aufführung 
eines andern Stückes, das dieselbe Geschichte behandelt, erlaubt haben 
muss. Wahrscheinlich gelangte dsLs Duncker^sche Stück deshalb nicht 
zur Aufführung, weil das Sujet schon vorweggenommen war. 

21 * 



u. s. w. 
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Die näelisten Skizzen (S. 33 bis 35) 


-V 

— a 0 ^ 


—-y 

-f= 

# 

dem 

1)} - ne - 

res 

dir yiicht kuncL 

im 


beti'effen das eben erwähnte Lied ’.>Das G-eheimniss«.^) Eine 
dazu gehörende, den Vortrag betreffende Bemerkung 

Innig vor getragen — die Be2oegu7ig ja nicht schleppend, 
doch auch nicht gesckivind 

ist im Druck etwas verändert worden. Zwischen den Skizzen 
beginnt, als theoretische Studie im doppelten Conti*apunkt, eine 
Zusammenstellung von Intervallen. Eine darin vorkommende 
Bemerkung 

Falsche oder vermindole Terz in der Umkehrung die 
iibermässige 6. 

Ausser eleu im Skizzenbuch vorkommenden zwei Stücken hatte 
Beethoven, wie die vNeue Zeitschrift für Musik« richtig bemerkt, noch 
zwei andere für das Duncker’sche Drama geschrieben. Diese Stücke 
waren ein kurzes Melodram mit Begleitung der Harmonika und der für 
Orchester gesetzte Trauermarsch aus der Sonate in As-dur Op. 26. Das 
Autograph des übertragenen Marsches befindet sich in Wien. Der Marsch 
ist nach H-moll versetzt und gesetzt für Streichinstrumente, 2 Plöten, 
2 Clarinetten in A, 2 Pagotte, 2 Hörner in D, 2 Hörner in E und Pauken. 
Er ist überschrieben: »Trauermarsch«. Am Schluss ist mit Bleistift 
bemerkt: :^In gehender annehmlicher Bewegung.« Die zwei Theile des 
Trios werden nicht wiederholt. Die Coda ist um 3 Takte gekürzt und 
lautet (im Auszug) so: 



Die Yortragszeichen stimmen meistens mit denen des Claviersatzes (in 
der ältesten Original -Ausgabe) überein. Bemerkbar macht sich, wie 
dort, das wiederholte plötzliche Eintreten des p auf gutem Takttheil 
nach vorhergehendem crescendo. 

*) Das Lied erschien am 29. Pebruar 1816. 
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vnvä Beethoven schwerlich einem l-,ehrhuch inichpreschriebeu 
haben. Kein Lehrbuch spricht von falschen TexTien. 

Es kommen nun (ß. 37 bis 47) Arbeiten zur Sonate flir 
Pianoforte und Violoneell in D-dur lOj). 102 Xr. 2)/’^5 Hier 
eine abi^ebrochene Skizze zum Aufaii^r des ersten Satzes. 
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Unter den Arbeiten zum zweiten Satz macht sich eine Auf- 
zeichnung bemerkbar. 


im Adagio 
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oder 
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Sie zeigt, dass Bee 
»Stelle ia Zweifel 
anders. Die meis 

thoren titer die 
war. Im Druck 
ten Skizzen gelt« 

zu Wälllende Versi< 
lautet die Stelle 
in dem letzten Sat 

)n einer 
wieder 
z. Das 


Fugentbema erscheint vollständig und in seiner endgiltigen 


') Das Autogi'apli der Sonate zeigt das Datum : > Anfang August 1815. 
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Gestalt. Wie in dem im vorigen Artikel beschriebenen Skizzen- 
heft, so sucht Beethoven auch hier Engflihrungen, Verkleinerungen 
des Themas, aus Motiven des Themas gebildete Zwischensätze 
u. dgl. Hier eine Skizze zum Schluss des Satzes. 



Aus der Beschaffenheit sämmtlicher Skizzen geht hervor, dass 
die Sonate ihrer Beendigung nahe war. 

Bevor wir weiter gehen, ist noch von einer Erscheinung 
Kenntniss zu nehmen. Neben einer auf den letzten Satz der 
genannten Sonate zu beziehenden Skizze, die sich meistens in 
H-moll bewegt, im Druck aber nicht verwendet ist, findet sich 
die Eandbemerkung; 

hmoll schwarze Tmart. 

Das ist ein Beitrag zur Charakteristik der Tonarten, den Beet- 
hoven gewiss nicht aus fremder Quelle geschöpft hat.*) 


Schindler berichtet (Biogr. II, 164), Beethoven sei ein Anhänger 
der Theorie Ohr. Fi-iedr. Dan. Sohubart’s über den verschiedenen Cha- 
rakter der Tonarten gewesen, habe aber dessen Ansichten nicht alle 
getheilt. Schub art spricht in seinen »Ideen zu einer Aesthetik der Ton- 
kunst« nirgends von einer schwarzen Tonart, wohl aber von gefärbten 
und ungefärbten Tönen, von stark colorirten Tönen, von einem finstern 
Ton u. s. w. Die Tonart H-moll ist nach ihm »gleichsam der Ton der 
Greduld, der stillen Erwartung seines Schicksals« u. s. w. 

Dass die Tonarten für Beethoven eine symbolische Bedeutung 
hatten, dass er ihnen einen verschiedenen Charakter zuerkannte, geht 
auch aus andern Mittheilungen hervor. So hat uns Friedr. Eochlitz (»Für 
Freunde der Tonkunst« IV, 356) eine Aeusserung Beethoven’s über 
Klopstock aufbewahrt, in der folgende Worte Vorkommen: »Er fängt 
auch immer gar zu weit von oben herunter an; immer Maestoso! 
Desdurl Nicht?« 


Die Arbeiten zur iSonate werden i)i. 42) unterbn«'iieii 
durch Entwürfe zu dem irischen ’folksliede Eoliin Adair 


nie Sinf/sdfnme sempre piatn* 



II. w. 


Dann, nacli Beendigung der Sonate, kommen eine ziein- 
licli lange Strecke hindm-ch andere kleine Entwürfe und Be- 
merkungen oder Aufzeichnungen Tersehiedener Art. Mehrere 
beziehungslose Skizzen können übergangen werden. Anzufühi-eu 
sind zunächst: (S. 48 f.) Entwürfe zu einem ungedruekten 
schottischen Liede 
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Eine Singstinme 
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u. s. w. 


*) Das Lied steht mit andern Liedern in einem in der kÖnigl. 
Bibliothek zu Berlin befindlichen Autograph, das das Datum hat: 
»1815 den 23ten Weinmonath.^ Gedruckt ist es in »12 verschiedeui» 
Volkslieder« Nr. 7, 

**) Das Lied findet sich in dem in der vorigen Anmerkung an- 
geführten Autograph, wo es gleich auf das vorhin genannte Lied folgt. 
Eine andere, zweistimmige Bearbeitung des Liedes ist als Op. 108 Nr. 11 
gedruckt. 
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eine dazwischen rorkoniniende prosodische Studie über Home- 
rische Worte; 


Hexameter ^ ^ jol*. 



ivär es ein an-dercr nundenrvir Du-na- er ehr •‘len mitWeitkamyf 

Ansätze zur Comi^osition von Goethe’s »Gesang der Geister 
über den WasserrK^*); 



VomEim~mel kommt es, zum Hvn-mel steigt es rvie-der nie -der und 



7vie- der nie - der Er - de 9miss es e - rvig wechselnd 


(S. Öl) eine Andeutung, 


auf jede Note eineii Schritt 



die wabrscheinlieb auf einen später im Skizzenbuche vor- 
kommenden Parademarsch zu beziehen ist und den dabei zu be- 
obachtenden Ehvthmus angeben soll; gleich darauf ein Entwurf 

Fuge 

Ende langsam 



Beethoven schreibt am 23. Juli 1815 an Erzherzog Rudolf: »Als 
Sie sich neulich in der Stadt befanden, fiel mir wieder dieser Chor ein. 
Ich eilte nach Hause, selben niederzuschreiben, allein ich verhielt mich 
länger hierbei, als ich anfangs selbst glaubte, und so versäumte ich 
I. K. H. zu meinem grössten Leidwesen.^< Ob mit dem Chor der obige 
Gesang oder »Meeresstille und glückliche Eahrt« gemeint ist, ist zweifel- 
haft. Will man auf das in der Briefstelle vorkommende Wort »wieder« 
Gewicht legen, so muss man es für wahrscheinlich halten, dass Beet- 
-Iioven den letztgenannten Chor gemeint hat. Er würde jenes Wort 
schwerlich von dem andern Chor, zu dem sich nur die obigen Skizzen 
vorfinden, gebraucht haben. 



mit einem Anklan^ an das Thema des zweiten Satzes di-r 
neunten Symphonie; und eine hei einer lieiren^rehliehenen Skizze 
vorkommende BemerkuiiJir. 

Sinfonie enter Anfang in lloss 4 Sfitnrnea ^ VhL Viola 
Basso dazwischen forte mit andern Sf im inen iL icenn 
möglich jedes andere Imfniment nanh u. nach cinfrefen 
lassen — 


Dann erscheinen (S. 52) Andeiituniren und Ansätze zur Tom- 
position einer Oper."*) 


gii-ti-i 

es MUSS aJjge . . tet werden aus dem B, — wo dei' 
Tanz nur absatzweis — 


: nicliiganz 


bezeichnet 






T Pa}i 





tJorni 




Dissonanzen vielleicht in der ganzen Oper nicht aufgelöst 
oder ganz anders da sich in diesen wüsten Zeiten unsere 
verfeineyie Alusik nicht denken lässt, — muss das sajet 
durchaus als scltäfermässig behandelt werden 



*) Beethoven hatte damals zAvei neue Opemtextbücher in Händen, 
eines »Eomulus« von Friedr. Treitschke, das andere »Bacchus«, das er 
im Mäi'z 1815 erhielt. Ob das Sujet, das er im Skizzenbuche vorhatte, 
einem dieser Bücher oder einem andern Libretto angehört, muss dahin- 
gestellt bleiben. — Die Leipziger Allg. Musik. Zeitung v. J. 1815 be- 
richtet (S. 854) in einer »Uebersicht der Monate October und November 
'^ünser genialer Beethoven soll, dem Yemehmen nach, an einer neuen 
Oper: Bomulus, gedichtet von Treitsohke, arbeiten.« Es scheint aber 
nicht, dass Beethoven die Composition begonnen habe, da er am 24. Sep- 
tember 1815 an Treitschke schreibt r >*Ich wüi'de schon lange ihren Bo- 
mulus angefangen haben ii, s. w. 
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Volhsgesang 



f/ü - ti - ge hei - li - ge 



Diesen NotiningeiL folgen: (S. 55) eine Eandbemerkung; 
Bücher — für Karl^') 

(S, 55) ein in Partitur gesetzter Theil des Eäthsel - Kanons 
»Lerne scbweigen«^^), 


pmw I 



*) Karl van Beethoven, geboren am 4. September 1807, der Sohn 
von Beethoven’s Bruder Karl. Letzterer starb am 15. November 1815. 
Am Tage vorher hatte er sein Testament gemacht. Obige Bemerkung 
kann schwerlich vor diesem Tage geschrieben sein. Vgl. Schindler’s 
Biogr. I, 252; Thayer’s Biogr. HI, 355. 

**) Am 24. Januar 1816 war der Kanon fertig. Beethoven schrieb 
ihn an diesem Tage mit dem gleich zu erwähnenden Kanon »Eede, 
rede^ in ein Stammbuch. 



3M1 


aiLS dem hervurgelit. clas.s der Kanon noch nicht tertiär war 
und dass die Zusammcnsetzun;r der »Stimmen einige Mühe ^re- 
macht hat (die hinauf gestriehenen Koten im 2. und 3* Takt 
der Ober- und Mittelstimme sind später geschrieben*; (S. 55 1 
der offen geschriebene, mit der gedruckten Form überein- 
stimmende Kanon Rede, rede : 


Lebhaft 



Rede 


die erste Strophe des J. M, Miller’schen Liedes . Die Zufrieden- 
heit mit einer von Beethoven gesetzten Melodie*); 



*) Bekannt sind die Melodien von Mozart und Clir. G. Xeefe. Bass 
die obige Melodie von Beethoven gesetzt ist, geht aus dazu gehörenden 
Yarianten und darin vorgenommenen Aenderungen hervor. Beethoven 
hat auch ein Vorspiel dazu und eine zweite, etwas abweichende Melodie 
angefangen, aber nicht beendigt. Die Yermuthung liegt nahe, dass das 
Lied für den damals ungefähr acht Jahre alten Neffen Kai‘1 bestimmt 
war. Dieselbe Bestimmung mag auch ein später erscheinendes Volks- 
lied gehabt haben. 
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und endlich (Ö. 60 bis 65) wieder eine längere Arbeit, näm- 
lich Entwürfe zu dem von C. L. Reissig gedichteten Liede 
Sehnsucht'.*) 

Hier wiederholt sich die Erscheinung, die man bei der 
Entstehung aller andern gedi-uekten Lieder, und seien es auch 
sogenannte Gelegenheitslieder, beobachten kann. Das Lied 
■- Sehnsueht<. ist keinesw'egs ein Product des ersten Augenblicks, 
sondern das Ergebniss anhaltender, fortgesetzter Arbeit. Die 
3Ieloclie wird stückweise zusammengesucht und ist in einer 
beständigen Metamorphose begriffen. Erst bei fortgesetzter 
Arbeit und allmählich fügen sich die gefundenen Theile au 
einander und gruppiren sieh erst zu einem kleineren, dann zu 
einem grösseren Bilde. Beethoven versucht das Lied in ver- 
schiedenen Taktarten, trifft aber gleich die richtige, d. h. die 
am Ende beibehaltene Tonart, von der er im Verlauf der 
Arbeit nui- einmal abweieht. Wie oft er das Lied angefangen 
hat, mögen folgende Auszüge aus dem Skizzenbuch veran- 
sehauHchen. 



*) Das Lied erschien im Juni 1816. 


atil-Ie 


Der Stern t J er Liehe fmikelt 
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Bald nach dieser Skizzengnippe erscheint (S. 68 bis 73) 
eine andere, die ihrer Beziehung wegen noch mehr geeignet 
ist, unsere xliifmerksamkeit in Anspruch zu nehmen. Es sind 
Skizzen zum Liederkreis »An die ferne Geliebte«.^) Man be- 
ti'achtet dieses Liederwerk als den Urquell, aus dem spätere 
Liedercomponisten, vor allen Schubert, schöpften. Die Skizzen 
— wir haben hier auch die ausser dem Skizzenbuch vor*- 
kommenden Skizzen im Auge — beweisen, dass dieser Quell 
mühsam aus der Tiefe herauf geleitet werden musste. Der 
innige, überall treffende und doch so einfache Ausdi'uek, der 
dem Liederki’eis eigen ist und weswegen er als ein bleibendes 
Muster hingestellt wird, sollte gleichsam nur durch die Zu- 
dringlichkeit erreicht werden, mit der Beethoven dem Texte, 
jedem einzelnen wichtigen Worte, seinem Klange und seiner 
Bedeutung nach, zusetzte. Wie bei andern grösseren Gesang- 
compositionen hat Beethoven auch hier die Worte des Textes 
nicht immer in der Reihe, in der sie gedichtet sind, vorge- 
nommen, sondern meistens den Text an mehreren Stellen 
zugleich angefasst. Ln Uebrigen wiederholen sich die Er- 
scheinungen, die sich bei Skizzen zu kleineren Liedcomposi- 
tionen beobachten lassen. 

Der Liederkreis ist nicht, wie das Lied »Sehnsucht«, in 
vorliegendem Skizzenbuche angefangen und beendigt worden. 
Die ersten Skizzen dazu finden sich auf einzelnen Blättern. 
Sie sind mit Bleistift flüchtig hingeschrieben. Eine Vergleichung 
derselben mit den später vorzulegenden, im Skizzenbuch vor- 
kommenden zeigt, dass in letzterem die Arbeit über ihr erstes 
Stadium hinaus war. Man braucht nur eine Skizze zum An- 
fang des Liederkreises, 




1 

1 

i 

—Mit 
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auf dem Hü-gel 


wie sie eines jener Blätter bringt, anzusehen, um darnach den 
Weg ermessen zu können, der noch durchzumachen war, um 


') Das Autograph zeigt das Datum: »1816 im Monath April. 



335 


für die ersten Worte den treffenden Ausdruck, wie wir ilin 
kennen und wie ihn sehr annähernd schon das Skizzenbuch 
bringt, zu finden. In obiger Skizze bewegt sieh die Melodie 
bei den Worten »sitz ich spähend<. abwärts; im Skizzenbuche 
und im Druck wird sie aufwärts geführt, und erst bei der 
zweiten Silbe des Wortes »spähend« erfolgt ein Sprung ab- 
wärts. Dieser Sprung, der für das Wort »spähend« so charak- 
teristisch ist, umfasst im Skizzenbuche im Anfang meistens 
eine Septime; erst zuletzt bekommt der Sextensprung den 
Vorzug. 

Im Druck hat das letzte Gedicht zu Anfang seine eigene 
Weise, und erst bei der letzten Strophe desselben wird auf 
die Melodie des ersten Liedes zurückgeleitet. Im Skizzenbuch 
aber erscheint das letzte Gedicht von Anfang an nur mit der 
Melodie des ersten Gedichtes. Daraus ist zu schliessen, dass 
der Liederkreis im Skizzenbuche nicht beendigt wurde und 
dass einige Zeit vergehen musste, bevor ihn Beethoven ins 
Keine schrieb. 

Wir bringen hier einen Auszug der Skizzen in der Folge, 
in der sie im Skizzenbuch erscheinen und wahrscheinlich auch 
geschrieben sind. 
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wo ich dich Ge -liebte Auf dem Hü-gel 
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wie-der zu der Laute süs - sem Klang, die ich dir G-e-Ueh - te 



nach den fer-nen Triften se - hend, wo ith dich Ge - lieb- ie 



neb-li gen Grau schauen her - ein wo die Son-ne ver-glüht. 



in den Hö-hen Auf dem WX-gel ' 

(V ariante) |^ 
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Ber~ge so Mau schauen her - ein 



sein, Bort im tu - hi - gen 



möchte ich sein. u. s. w. 

. . N . 



Leich-te Seg-ler in den Rö-hen Leich- te Seg - ler 
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Stet' Vers moU 


sempre ^tel sostennto 


Wird sie an den 


treu m dei-nen 
Allegro 


Wo - gen se - hen mei - ne Tkrä-nen oh - ne Zahl. Die - se 


Wol-ken in den Höhen 

. . l _*! il 



Lau - ie sds-sem Klang, weiht und ein lie-hend Herz er- 



Es kehret der Mai-en, es blU-het die Au, die Lüf-te 


rinnen. Die Schwalbe die kehret 
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Zwischeii diesen Skizzen erscheint ein bekanntes Volkslied. 
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S rei- tm drei Rei-ter 


Beethoven hat es wahrscheinlich aus Eeichardt’s »Kunstmagazin« 
(L 155) abgeschrieben. 

Später (S. 76 bis 85) kommen Arbeiten zum zweiten Satz 
der Sonate in A-dur Op. 101. Aut* einen gi*ossen Theil des 
Satzes sich erstreckende Skizzen kommen, ausgenommen zum 
Kanon, nicht vor. Man sieht fast nur Bröckelwerk. Jede Skizze 
bricht ab. Es würde schwer sein, zwischen den einzelnen 
Skizzen einen Zusammenhang herzustellen, alle ihre Beziehungen 
zu finden, wenn man das gedruckte Stück nicht kennte. Den- 
noch hatte Beethoven bei solcher Arbeit in Bezug auf die 
ganze Anlage, auf den Modulationsgang u. dgl., wenn auch 
nicht gleich zu Anfang, so doch bald, einen Plan im Auge. 

Die zuerst erscheinende Skizze, die wegen theilweiser 
Unleserlichkeit nicht gut wiederzugeben ist, die aber eine un- 
verkennbare Aehnlichkeit mit den ersten 3 oder 4 Takten 
des gedruckten Satzes zeigt, ist überschrieben: 

2tes Stück Allegro mar da 

Aus dieser üeberschrift erhellt, dass der erste Satz bereits 
früher angefangen oder schon fertig war. Skizzen zu diesem 
Satz haben sieh nirgends gefunden. Hierauf gründet sich die 
früher ausgesprochene Vermuthung, die ziemlich zu Anfang 
des Skizzenbuches abgängigen Blätter könnten Skizzen dazu 
enthalten haben. 

Nach einer bei einer andern Skizze stehenden Bemerkung 
Erster Theil in Ä ohne :||: r^et 

sollte der erste Theil des Satzes in A-dur schliessen und nicht 
wiederholt werden. Beethoven wurde später andern Sinnes. 

Die Fortführung der ersten Takte des ersten Theils zu 
finden, hat Mühe gekostet. Manche Versuche sind dazu an- 
gestellt worden. Wir legen zwei Skizzen, in denen viel ge- 
ändert wurde, vor, zuerst diese (S. 80), 





342 


(Der ursprünglicte Entrrurf stellt uuten; die später geänderten 
Stellen stehen daräber.) Am Schluss der letzten Skizze ist 
bemerkt: 

Eermch in Aäur tlieni. 

Hier wurde also auch die Tonart A-dur zum Zielpunkte ge- 
nommen. Offenbar legte Beethoren auf die Anbringung der 
Tonart "Werth. Auch im Drack ist sie angebracht, jedoch an 
einer andern Stelle, als bei den Skizzen angegeben ist. 

Auch der Kanon hat einige Mühe gekostet. Hier (S. 85) 
der Anfang einer Skizze. 
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WähreEd der Arbeit am zweiten Satz entstanden An- 
deutungen und Ansätze zu den letzten Sätzen der Sonate. 
Der dritte Satz sollte ursprlinglioh so 


3tes Stück poco Allegretto 



beginnen. Zum letzten Satz finden sich nur zwei abgebrochene 
Skizzen, zuerst diese (S. 77), 
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l)ald darauf (S. 78) diese. 
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Man sieht, nur das Hauptmotiv ist gefunden, das aber nicht, 
wie im Druck, als ein für sieh bestehendes Glied, sondem 
als Bestandtheil eines längeren Abschnittes erscheint. Beet- 
hoven hat die Arbeit zum letzten Satz in einem andern Skizzen- 
buche fortgesetzt.*) 


*) Das Autograph der Sonate bat die Ueberschrift: »Neue Sonate 

für Ham 1816 im Monath November.« Beethoven bat das Wort: 

»Hammer-Klavier« nicht ausgeschrieben. Gewiss war er in Zweifel, wie 
er es schreiben sollte. Man wird in dieser Ansicht bestärkt, wenn man 
einen Brief liest, der sich auf die Sonate bezieht und geschrieben wurde, 
als sie schon im Stich war. Der Brief ist an den Verleger Tob. Has- 
linger gerichtet und lautet: 

Die nun noch zu machende Korrektur ist mir sogleich zu über- 
senden — was Seile 15 im letzten Stück betrifft, so dürfte es 
gut seyn bey den Takten 18 19 20 21 die Biichstabe?i zu setzen, 
— Es ist solches dem Er, Adjutanten überlassen — in Betreff 
des Titels ist ein sprachkundiger zu befragen, ob Hammer oder 
Hämmer Klavier oder auch Hämmer- Flügel zu setzen, — Der- 
selbe Titel ist mir auch vorzuweisen. — 

L. V. Beethoven. 

[Aussen:] an den Adjutanten, 

Die »Buchstaben«, die Beethoven meint, sollten zur deutlicheren Be- 
zeichnung des Contra-E im zweiten Theil des letzten Satzes (Takt 109 ff. 
des zweiten Theils) angebracht werden. Das Original des mitgetheilten 
Briefes war früher im Besitz der Wittwe Haslinger in Wien und ist 
dem spätem Besitzer entwendet worden. 

Schindler sagt (Biogr. I, 240, 243), die. Sonate sei im Februar 1816 
in Wien öffentlich gespielt worden und Beethoven habe das gedruckte 
Widmungsexemplar der Sonate am 23. Februar 1816 versandt. Diese 
Angaben sind falsch, wie sich theils aus dem im Autograph angegebenen 
Datum, theils aus dem Datum des Erscheinens der Sonate (Februar 1817) 
ergiebt. Thayer hat (Biogr. ECI, 382, 384) Schindler’s Angaben beibehalten. 
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Es kommen nun (S. 86 kis 107) Arbeiten zum ersten und 
dritten Satz eines unvollendeten Trios in F-moll für Piano- 
forte, Violine und Violoncell. Der Anfang des ersten Satzes 


erscheint zulets 

st in dieser, 
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Beethoven hat später angefangen, den ersten Satz in Partitur 
zu schreiben und denselben ziemlich zu Ende geführt. Dann 
blieb die Arbeit liegen. 

Zwischen den Skizzen zum Trio erscheinen: (S. 87) eine 
Randbemerkung, 

Yariationen aus meinem Jünglingsalter 

die wir, in Ermangelung einer andern oder besseren Deutung, 
mit der Veranstaltung einer neuen Ausgabe der Variationen 


*) Von den zur Reinschrift verwendeten Blättern sind nur wenige 
vorhanden, und unter diesen fehlt das erste Blatt, welches den Anfang 
des Trios enthalten muss und nach dem sich Genaueres angeben Hesse. 
Das Trio ist in einem Briefe gemeint, den Beethoven am 1. October 1816 
an den Verleger Birchall in London schreibt und in dem es heisst: 
^>I offer you of my Works the following new ones. A Grand Sonata for 
the Pianoforte alone £ 40. A Trio for the Piano with accompt of Violin 
and Violoncell for £ 50.« Die erwähnte Sonate kann nur die in A-dur 
Op. 101 sein. Das Trio in ß- dur Op. 97 kann in dem Briefe nicht ge- 
meint sein, denn Birchall hatte es schon. (Vgl. Chrysander’s Jahrbücher, 
I, 429 ff.). 
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Dann (S. 108 bis 112) kommen Entwürfe zu dem früher 
erwähnten Parade- oder Mihtairmarsch.^) Hier eine Zusammen- 
stellung von mehreren auf das Anfangsthema sich beziehenden 
Skizzen. 
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Die Skizzen bestätigen die wiederholt anderwärts gemachte 
Bemerkung, dass Beethoven’s Verfahren, ein gefundenes Thema 
wiederholt umzuändern, sich auch auf Gelegenheitscompositionen 
erstreckt. Der Marsch erreicht die endgiltige Form nicht. Beet- 
hoven hat die Arbeit dazu an einem andern Orte fortgesetzt. 
Mit Skizzen zum Marsch schliesst das Skizzenbuch. 

In unserer Darstellung sind manche unausgeführt gebliebene 
Skizzen und einige Stellen, die abgeschrieben sein mögen, un- 
erwähnt geblieben. Als die hervortretendsten von solchen 
Skizzen und Stellen sind zu verzeichnen; (S. 9) Anfang einer 
Doppelfuge in A-moll; (S. 33) »Sinfonia« in D-dui*; (S. 37) 
Anfang eines Vocalsatzes »Ehre sei dir«; (S. 39) zwei fugirte 
Stellen, wahrscheinlich abgeschrieben; (S. 41) Anfang einer 
Doppelfuge in D-dur; (S. 43) »Allemande« und »3tes Stück«; 

*) Das Autograph ist üherschriehen: »Marsch zur grossen Wach- 
parade — am 3ten Juni 1816.« 
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(S. 47) »Pastorale« in C-dur; (S. 50) »Sonate in Desdur«; 
(^S. 51) drei insti-umentale Anfänge in B-dur und D-dur; 
(S. 53 f.) mehrere yerschiedene Ansätze zu Instrumentalcom- 
positionen; (8. 67) ein Anfang in F-moll, 



wahrseheinlieh zum unvollendeten Trio bestimmt; (S. 105) der 
nämliche Anfang mit derselben üeberschrift; (S. 106) »Sinfonie« 
in Es-dm- und »Sonate« in E-dur. 

Die im Skizzenbuch berührten und in der anzunehmenden 
Zeit von Mai 1815 bis Mai 1816*) ganz oder nahezu fertig 
gewordenen Compositionen sind der Reihe nach: 

zwei Stücke zu »Eleonore Prohaska« (ungedruckt), 
(dem Vermuthen nach: erster Satz der Sonate Op. 101,) 
das Lied »Geheimniss«, 

Sonate Op. 102 Nr. 2, 
irisches Lied »Robin Adair«, 

schottisches Lied (ungedruckt — andere Bearbeitung: 

Op. 108 Nr. 11), 

Kanon »Lerne schweigen« (Vorarbeit), 

Kanon »Rede, rede«, 

Lied »Sehnsucht« (»Die stiUe Nacht umdunkelt«), 
Liederkreis Op. 98 (nicht beendigt), 
zweiter Satz der Sonate Op. 101, 

Lied »Der Mann von Wort« Op. 99 und 

Marsch in D-dur für Militaiimusik (nicht beendigt). 

*) Offenbar ist die hier angenommene Zeit etwas zu weit gemessen. 
Das Skizzenbncb kann ganz oder fast ganz dem Jahre 1815 angehören. 
Der Umstand jedoch, dass die letzten im Skizzenhuch berührten Com- 
positionen alle ins Jahr 1816 hinüber spielen, liess es rathsam erscheinen, 
die Zeit nach dieser Seite hin nicht zu früh abzugrenzen. 
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Ein Skizzenbncli ans dem Jahre 1817. 

Dieses Skizzenbueh ist in andern Artikeln wiederholt er- 
wähnt worden, und es kommt hier nm* darauf an, dasselbe in 
seinem Zusammenhang zu beti'achten und von einer Anzahl 
Skizzen und Bemerkungen, welche früher übergangen wurden, 
Kenntniss zu nehmen. 

Das Skizzenbuoh ist buehbindermässig gebunden, hat einen 
alten bunten Umschlag, ist beschnitten, ist ungefähr 16 Centi- 
meter hoch, 13 Centimeter breit und besteht aus 128 grössten- 
theils beschriebenen Seiten. Das kleine Format und der Um- 
stand, dass fast alle Skizzen und Aufzeichnungen ursprünglich 
mit Bleistift geschrieben und zum kleinen Theil später mit 
Tinte nachgezogen sind, lassen darauf sehliessen, dass es zum 
Tragen in der Tasche bestimmt war und meistens ausser dem 
Hause gebraucht wurde. Hier und da Torkommende Wachs- 
fleeken können zu Hause bei dem Nachziehen mit Tinte oder 
bei dem Aussetzen der skizzirten Compositionen entstanden 
sein. Der Besitzer des Skizzenbuchs ist A. Artaria in Wien. 

Auf der Rückseite des vorderen Umschlagblattes steht: 

Foldrini 

1817 

Mit inniger JEmpfinämg, doch entschlossen, wohl 
accentuirt u. sprechend vorgetr. 

»Poldrini« hiess der damalige G-eschäftsführer der Hand- 
lung Artaria u. Comp. Hatte er Beethoven das Buch zum 
Geschenk gemacht? Aus der angeführten Jahreszahl ist zu 
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entnelimea, dass das Skizzenbueh im Jahre 1817 in Angriff 
genommen wurde. Die dann folgende Bemerkung, welche 
später hingeschriehen wurde und in der das Wort »iimiger« 
naehträgHeh eingefügt wurde, war zur Ueberschiift oder Vor- 
tragsbezeiehnung des Liedes »Resignation«, zu dem Arbeiten 
im Skizzenbuch Vorkommen, bestimmt. Ln Druck des Liedes 
ist das eingefligte Wort »inniger« weggeblieben. 

Die zuerst erscheinenden Skizzen (S. 1, 2 u. 7) 


u. s. w. 


betrefifen die bereits an einem andern Orte erwähnte un- 
vollendete Fuge für fünf Streichinstrumente in D-moll'*'). Da- 
zwischen finden sich (S. 4) 



zwei Stellen aus der Fuge in B-moll im ersten Theil von 
Bach's Wohltemperirtem Clavier, ein Ansatz 


\J — UU — UU — .u 



Zjm Ba - de, zum Ba - de, vom Blu - men - ge - sta - de 


zur Composition von Matthisson’s Badelied mit metrischer Be- 
zeichnung, (S. 5) die in Partitur und auf fünf Systemen ge- 
schriebenen letzten vier Takte der Quintettfuge Op. 137 und (S. 7) 



*) Siehe den Artikel XX. 


zwei Stellen aus Bach’s »Kunst der Fuge« (Gontrapunctus 4), 
Die Schlusstakte der Fuge Op. 137 wurden aller Watrschein- 
lichkeit nach während der Reinschrift, hei Anfertigung der 
Partitur versuchsweise hingeschriehen und geht aus ihrem Vor- 
kommen hervor, dass das Stück damals eben fertig war oder 
fei-tig wurde. Die ahgeschriehenen Stellen aus den Bach’schen 
Fugen finden in der damaligen Neigung Beethoven’s zur Fugen- 
composition ihre Erklärung; doch wird es schwer sein, eine 
besondere oder nähere Beziehung derselben zu den im Skizzen- 
buche berührten Fugen Beethoven’s aufzufinden. Mit der Rich- 
tung Beethoven’s zur Fugencomposition hängen auch zwei den 
letzten Entwüifen zur unvollendeten Fuge unmittelbar folgende 
Aufzeichnungen zusammen. Die erste derselben (S. 7) lautet so: 

alle Btte Stücke eine wahre Fuge zum B. das Trio neues 

Sujett welches alsdenn heim Wiederholen dem ersten Thema 

zum Kontrasubject dient 

Die andere Aufzeichnung (S. 8) 


7V/'»« ■/ 



ebenfalls 
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ist Mai-purg’s »Abhandlung von der Fuge« (2. Theil, Tab. XVI 
Fig. 1 bis 6) entnommen. 

Es folgen nun (S. 10 Ms 16) Entwürfe 


rrrjj; 


...ß* '' ßtc — — s — 1 


—Jir 


LU J — ■ 



Usch aus 


--1— j ^ T_^ 

! 3 9 r r 

C L 

M... • r ! ^ — 1 — 

-l- 


meilleur 






ffe-het, sucht, sucht. 


fin~det nicht 

u. s. w. 


zu dem Liede »Kesignation«, aus deren allmählicher Annäherung 
und sehliessHeher üebereinstimmung mit der gedruckten Form 
hervorgeht, dass das wahrsoheinlieh an einem andern Orte 
angefangene Lied in diesem Skizzenbuehe fertig wurde.*) 
Gleich darauf (S. 18 bis 88) erscheinen Entwürfe zum 
ersten Satz der Sonate in B-dur Op. 106, und diesen folgen 
später (S. 75 bis 128) Entwürfe zum zweiten und (S. 116 
bis 127) zum dritten Satz derselben Sonate. Diese Arbeit ist 
in ihren Hauptzügen bereits anderwärts dargelegt worden.**) 
Hier ist nur zu bemerken, dass, als das vorliegende Skizzen- 
bueh zurttckgelegt wurde, der erste Satz der Sonate im Ent- 
würfe fertig war, dass die Arbeit zum zweiten Satz sehr vor- 


*) Das Lied erscliien am 31. März 1818 als Beilage zu einer 
Zeitsclirift. 

In einem in der kÖnigl. Bibliothek zu Berlin aufbewahrten Skizzen- 
heft finden sieh Entwürfe 


-•"= ^1 n 

fe— ^ t'r-h-.-T: :fe=. 


22SBSS^SI 




— ^ ^ 


Lisch aus mein lAcM sonst hast du lu - stig mf ~ ge hrmnt nun 


^ (? ) 

- JS . ■ - j - mit 4 Stimmen 

hoit man dir 

zur Composition desselben Textes für 4 Stimmen und in Gr-dur. Vorher 
gehen Arbeiten zum letzten Satz der Sonate in A-dur Op. 101 und zu 
andern Stücken. Jene Liedskizzen können spätestens zu Anfang des 
Jahres 1817 geschrieben sein. 

**) Siehe den Artikel XVI. 
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geschritten, dass der dritte Satz erst angefangen und vom 
letzten Satz noch keine Note gefunden war. 

Inmitten der Arbeit zu den Sonatensätzen finden sieh 
(S. 92 bis 109) Entsvürfe zum ersten Satz der neunten SjTn- 
phonie und Andeutungen und nicht benutzte Entwürfe zu den 
folgenden Sätzen derselben Symphonie. Auch über diese Ent- 
würfe ist anderwärts berichtet worden*), und braucht hier 
nur bemerkt zu werden, dass im vorliegenden Skizzenbuch 
nur die Arbeit zum ersten Satz der Symphonie ziemlich vor- 
gerückt erscheint. 

Eine zwischen den Skizzen zum ersten Satz der Sonate 
Op. 106 vorkommende Bemerkung (S. 75) 

prehidien zu meiner Messe 

kann nur auf Beethoven’s erste Messe bezogen werden. Die 
Composition der zweiten Messe stand damals noch nicht in 
Aussicht. 

Nun sind noch einige Notizen anzuführen, welche sicli 
auf der innem Seite des hintern Umschlags (Seite 128 gegen- 
über) mit Bleistift geschrieben finden. Selbige lauten, so weit 
sie lesbar sind, wie folgt. 

Der neueste deutsche Jugendfreund für Knaben Leipz, 1816 
bröselt. 4 fl, 80 xr, 

84 xr, am Lusthaus 

Bei Müller ansehen — 

In der Leopoldstadt Nr. 57 S in der Allee gegen die 
Franzensbrücke 6 leichte Beisewägen zu verkaufen — 
Wohnung Alstervorstadt Haus Nr. 115 von 8 Zimmern etc, 
mit Obstgarten um billigen Breis zu vermiethen von künf- 
tigem Georgi an und beim Hausinspektor erkundigen 

Die erste von diesen Notizen, die ohne Zweifel in einem 
Grast-, oder Kaflfeehause niedergeschrieben wurden, ist dem 
Intelligenzblatt der Wiener Zeitung vom 9. December 1817 
(S. 1291) entnommen und lautet da so: 


*) Sieke den Artikel XX, 
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: Bey Carl Haas, Buchhändler (Tuchlauhen, beym Klihfuss) 
ist ganz neu zu haben: 

Der neueste deutsche Jugendfreund, oder Erzählungen für 
Knaben und Mädchen zur Bildung des Verstandes und 
Herzens. Von. H. Müller. ZweyBändeS. Leipzig 1816. 
Brosch. 4 fl. 30 kr.« 

Die letzten zwei Notizen finden sieh in den Intelligenz- 
hlättem zur Wiener Zeitung vom 12., 15. und 17.Deeemberl817 
(S. 1315 ff.), und lautet die erste derselben hier so: 

»Ueherftthrte Eeise wägen. 

In der Leopoldstadt Nr. 575 in der Allee gegen die 
Franzenshrüeke sind 6 leichte Eeisewägen zu verkaufen.« 

Die andere lautet so: 

»Wohnung zu venniethen. 

In der Alservorstadt Haus No. 115 ist eine Wohnung, 
bestehend in 8 Zimmern, Vor'haus, Speis, Keller, Holzgewölb, 
Boden, nebst einem Obstgarten um billigen Preis zu vermiethen, 
und auf künftigen G-eorgi 1818*) zu beziehen. Das Nähere 
ist im nemüchen Hause beym Hausinspektor zu erfragen.» 

Zxu- Erklärung dieser ahgeschriebenen Anzeigen möge 
Folgendes erinnert werden. Beethoven hatte im Jahre 1817 
von der PMlhannonischeu G-eseUschaft in London den Antrag 
erhalten, nach England zu kommen. Am 9. Juli 1817 theilt 
er Ferd. Eies die Bedingungen mit, die dieser der GeseUschaft 
vorlegen soll. In diesem Briefe heisst es u. A.: »Ich werde 
in der ersten Hälfte des Monats Januar 1818 spätestens in 
London sein. Da ich gleich .... anfange, so weiset mir die 
Gesellschaft die Summe von 150 Guineen hier an, damit ich 
mich mit Wagen und andern Vorrichtungen zur Eeise ohne 
Aufschub versehen kann.« Warum Beethoven »Eeisewägen« 
suchte, ist also klar. Wozu brauchte er aber eine so grosse 
Wohnung von 8 Zimmern, einen Obstgarten u. s. w.? Er ging 
Ende 1817 und schon frrüher mit der Absicht um, seinen Neffen 
aus dem Institut Giannatasio del Eio’s zu sieh zu nehmen und 
nahm denselben auch wirklich Ende Januar 1818 zu sieh. 


*) Georgi fällt auf den 24. April. 
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Am 12. November 1817 schreibt Beethoven an G-iannatasio; 

Veränderte Verhältnisse könnten wohl machen, dass ich Karl 
nicht länger als bis zum Ende dieses Vierteljahres bei Ihnen 
lassen kann.« Und am 24. Januar 1818 schreibt er; »Ich 
komme nicht selbst — übrigens wünsche ich der Mutter wegen, 
dass es eben nicht zu sehr bekannt werde, dass mein Neffe 
jetzt bei mir ist.« Für den Neffen war auch das notirte Buch 
bestimmt. 

Aus den Daten, welche sich an die Anzeigen knüpfen, 
geht hervor, dass das Skizzenbuch im December 1817 gebraucht 
wurde. Von den im Skizzenbuch berührten Compositionen giebt 
nui* eine einen sicheren chronologischen Anhaltspunkt. Es ist 
die Fuge Op. 137. Sie war nach dem auf dem Autogi*aph 
stehenden Datum am 28. November 1817 fertig und wird zu 
Anfang (Seite 5) des Skizzenbuchs berührt. Demnach kann 
das Skizzenbuch spätestens im November 1817 in Angriff ge- 
nommen worden sein. Nimmt man ferner an, Beethoven habe 
das Skizzenbuch ungefähr ein halbes Jahr gebraucht, so ergiebt 
sich als die Zeit, der es im weitesten Umfang angehören kann, 
die von ungefähr September 1817 bis Mai 1818. Dieses Er- 
gebniss verträgt sich nicht nur mit der auf dem vorderen Um- 
schlagblatte eingezeichneten Jahreszahl 1817, sondern es lässt 
sich damit auch die Zeit in Uebereinstimmung bringen, der 
ein sich anschliessendes Skizzenheft, das Beethoven im Früh- 
jahr und Sommer 1818 in Mödling brauchte, angehöri 

Von den im Skizzenbuch berührten Compositionen sind 
also in der angenommenen Zeit von September 1817 bis 
Mai 1818 der Eeihe nach fertig geworden: 
die Quintettfuge Op. 137, 
das Lied »Resignation« und 
der erste Satz der Sonate in B-dur Op. 106, 


23 * 
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ClaTier spiel. 

Carl Czeray erzählte mancherlei über Beethoven’s Clarier- 
spiel, das wohl der Aufbewahrung werth ist. Er sagte fast 
wörtlich Folgendes. 

Beethoven besass eine ungeheure Fertigkeit, die sogar in 
unserer Zeit alles übertreffen würde. Beim Spielen zeigte er 
eine ausgezeichnet ruhige Haltung und ein würdiges Benehmen. 
Der Oberkörper war immer gerade und ruhig. Nur als er- 
taub wurde, fing er an, um den Ton deutlicher zu hören, den 
Kopf nach vorne zu neigen, so dass die Nase manchmal der 
Claviatur ziemlich nahe kam.*) Er verstand es ausserordent- 
lich, volle Accorde, ohne Anwendung des Pedals, an einander 
zu binden. Das Legatöspiel, das ich hier meine, war ein 
anderes, als das zum Fugenspiel gehörende; letzteres ist mehr 
Fingerspiel, lieber Cramer’s Hebungen, die Beethoven, als ich 
(von 1815 an) seinen Neffen im Clavierspiel imterriohtete, durch 
mich kennen lernte, äusserte er: »Sie machen das Spiel pappig 
(klebrig); der Spieler lernt kein Staccato- und kein leichtes 
Spiel daran«.**) — Das G-dur-Concert spielte er öffentlich 
(1808) sehrmuthwillig; bei Passagen nahm er manchmal andere 


*) Nach Czemy’s Annahme begann Beethoven’s Taubheit später, 
als gewöhnlich angenommen wird. Man darf aber wohl zwischen Schwer- 
hörigkeit und Taubheit, zwischen beginnender und hochgradiger Taub- 
heit einen Unterschied machen. Czerny meinte den letzteren Zustand. 

**) Schindler spricht sich anders aus. Er sagt (Biogr. H, 182): »Diese 
Etüden (von Gramer) erklärte unser Meister als die Hauptbasis zum 
gediegenen Spiel.« 
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und viel mehr Noten, als auf dem Papier standen. — Als ich 
einst Beethoven auf dem Glacis begegnete, lud er mich ein, 
ihn zu begleiten; er wolle mii- etwas zeigen. In seiner 
Wohnung angelangt, spielte er die zwei Sonaten für Pianoforte 
imd Violoncell Op. 102. Das Insti’ument war aber in so 
schlechtem Zustande, bei mehreren Tasten waren alle Saiten 
gesprungen, dass ich aus dem Spiel nichts verstand und mich 
ans Geschriebene halten musste. — Einst spielte Beethoven 
in einer Gesellschaft seine Sonate in A-dur Op. 101. Er spielte 
sie sehr schön, äusserte aber später, er selbst habe von seinem 
Spiel nichts gehört. 

In seiner Pianoforte - Schule und in schriftlichen Auf- 
zeichnungen (gedruckt im »Jahresbericht des Conservatoriums 
der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien« v. J. 1870) 
äussert sich Czerny in gleichem Sinne. Er sagt, Beethoven’s 
Spiel habe sieh durch eine ungeheure Ki’aft, durch Charak- 
teristik, unerhörte Bravour und Geläufigkeit ausgezeichnet; 
Beethoven habe das Legato, das zu jener Zeit alle andern 
Spieler auf dem Fortepiano fär unausführbar hielten, in einer 
unüberti-efflichen Art in seiner Macht gehabt; jedoch sei er 
bei seinem Spiel von seinen stets wechselnden Launen ab- 
hängig gewesen. 

Dieses Urtheil müssen wir für voll annehmen. Czerny 
hatte nicht nur einige Zeit (1801 und später) bei Beethoven 
Unterricht im Claviempielen gehabt, hatte Beethoven oft spielen 
hören, sondern er wusste auch, was Clavi erspiel war, und 
kannte es, wie es zu seiner Zeit war, gewiss nach allen Seiten. 
Er unterscheidet das Legatospiel Beethoven’s von gebundenem 
Fugenspiel. Dass er letzteres kannte, beweist, um nur ein 
Beispiel anzuführen, sein Fingersatz zur fünfstimmigen Fuge 
in Cis-moll in Baoh’s Wohltemperirtem Clavi er. 

Hat nun Beethoven’s Clavierspiel die Eigenschaften be- 
sessen, die Czerny hervorhebt, so müssen sie auch gepflegt 
worden sein, namentlich diejenigen, die einer Pflege und fort- 
währenden Hebung bedürfen. Ohne Hebung kein Meister. 
Jenes wird durch Aufzeichnungen Beethoven’s bestätigt. In 
den Skizzenbüchern Beethoven’s finden sich Hebungen, die auf 
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die Entwiekeluag eines fertigen, geläufigen, kräftigen, ge- 
fundenen oder abgestossenen Spiels geriehtet sind und die 
beweisen, dass Beethoven die Teehnik des Clavierspiels nicht 
vernachlässigt hat. Die Uebungen sind meistens kurz und 
bieten nichts Absonderliches. Auf den Markt gebracht, würde 
es Marktwaare sein, wie jede andere. Es sind meistens Ton- 
leiterübungen, Tonleitern für beide Hände auf und ab in 
Octaven, Terzen, Sexten, Decimen, in entgegengesetzter Rich- 
tung u. s. w. Bei andern ist es auf Doppelgiiffe abgesehen, 
auf Terzen- und Sextengänge, auf Triller, Doppeltriller, Sprünge, 
Ineinandergreifen und üebersehlagen der Hände u. s. w. Manche 
haben ganz die Art und Form der täglichen Uebungen von 
G. Czerny, so dass man Beethoven die Priorität in dieser Art 
Hebungen zuschi-eiben kann. Einige Uebungen sind technisch 
schwer. Vergleicht man sie, in Bezug auf Schwierigkeit, mit 
manchen schweren Stellen in Beethoven’s Claviercompositionen, 
so wird man, der oft gehörten Behauptung entgegen, Beethoven 
habe keine Rücksicht auf den Spieler genommen, der Ansicht, 
dass er grundsätzlich bestrebt war, möglichst leicht und spiel- 
bar zu schreiben. 

Am meisten Interesse von den vorhandenen Uebungen 
bieten die aus der Jugendzeit Beethoven’s. Beethoven folgt hier 
mehr seinen Launen und Eingebungen, als es später geschah. 
Zugleich geben sie den Beweis, dass die Eigenschaften, welche 
Czerny in Beethoven’s Spiel hervorhebt, namentlich Kraft, 
Fertigkeit und Legatospiel, schon in Bonn gepflegt wurden. 
Wir stellen hier eine Auswahl aus der Zeit von imgefahr 1782 
bis 1793 zusammen, sehen jedoch dabei weniger auf schwere, 
als auf solche Uebungen und Aufzeichnungen, die aus irgend 
einem Grunde bemerkenswerth erscheinen. Die Auswahl wii-d 
meistens auf Stücke fallen, die eine Bemerkung enthalten. Ob 
nicht einige von den Stücken von Beethoven nur abgeschrieben 
sind, muss dahingestellt bleiben. Einige Uebungen haben ab- 
sonderliche Fingersätze. Bei andern Aufzeichnungen kann, man 
sehen, wie Beethoven über Klangwirkungen speouBrt, welche 
Versuche er mit nachklingenden Tönen gemacht hat und dass 
ihm schon der von Andern gern gebrauchte Effect bekannt 
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Tvar, wo bei einem Accord ein Fing-er nach dem andern von 
unten nach oben die Taste verlässt und so ein allmähliches 
Verklingen des Accords bewirkt wird. Doch genug des 
Commentars. 
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Ein Spesenbucl. 

Vorhandea ist ein »Handlungs - Spesen - Buch« des Ver- 
legers Matthias Artaiia in Wien, das vom Jahre 1824 his zum 
Jahre 1831 reicht und einen Einblick in den geschäftlichen 
Verkehr mit mehreren Componisten der damaligen Zeit ge- 
währt, Auch Beethoven ist darin vei-treten. Das Wichtigste, 
was wir in Bezug auf Beethoven’s Werke daraus erfahren, ist, 
dass Artaria zwei vierhändige Bearbeitungen der Fuge Op. 133 
bezahlt hat, erst eine an Anton Halm und dann eine an Beet- 
hoven, womit denn die Behauptung Schindler’s (Biogr. 11, 118), 
das unter der Opuszahl 134 ei-sehienene Arrangement der Fuge 
rtthre von Hahn her, eine neue Widerlegung erfährt und die 
in Thayer’s chronologischem Verzeiohniss (S. 157) aufgenommene 
und auch dem Schreiber dieser Zeilen gethane Aeusserung 
Halm’s, er sei von Beethoven ersucht worden, die Fuge vier- 
händig zu setzen, Beethoven habe aber seine Arbeit verworfen 
und die Fuge selbst vierhändig gesetzt und sie so herausge- 
geben, bestätigt wird. Ausserdem erfahren wir, daBa 'das 
Quartett in B-dur Op. 130 mit der Fuge Op. 133 als Finale 
am 9. Januar 1826 mit 80 Ducaten, das jetzige Finale des- 
selben Quartetts am 25. November 1826 mit 15 Ducaten 
honorirt wurde, dass das von Dttrck nach Stieler’s G-emälde 
gezeichnete Portrait (Beethoven in der Laube die Missa solen- 
nis componirend) nicht, wie in der Wiener »Allg. Musikzeitung« 
vom 14. August 1845 angegeben ist, im Jahre 1824, sondern 
erst 1826 erschien u. s. w. 
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Wir stellen hier die auf Beethoven zu beziehenden Posten 
zusammen. 


9. Januar 1826 

an Beethoven für Manuseript seines 

ct 




Quartetts für 2 Viol. A & B. 80 fl: 

381 

36 

12. May 

J5 

an Compositeur Hahn fürs Arrange- 





ment der Beethoven’schen Fuge 

40 

— 

19. August 

n 

Hodiok für die Partitur v. Beet- 





hoven 79 Platten 

63 

12 

25. . 

n 

Kurka für den Titel zu No. 835. 





Beeth.-Quart. 

25 

— 

5. Septbr. 

7) 

zahle an Beethoven für den Ha- 





Vierauszug der Fuge 12 fl: in 





G-old ä 4 f. 47 

57 

24 

16. Novhr. 

« 

Die Ankündigung von Beethoven’s 





Portrait 

2 

— 

25. , 

J) 

zahle an Haslinger für Beethoven 





15 fl: in G-old oder .... 

70 

45 

8. Januar 

1827 

Fracht für 1 Paq. mit Portraite 





von Beethoven von Dürek . . 

3 

— 

30. , 

» 

An Kurka für 1 Titel zur Beet- 





hoven’sehen Fuge 

25 

— 

15. Februar 

n 

An Kurka für 2 Titel zu den Beet- 





hoven’sohen Partituren . . . 

30 

— 

26. „ 

n 

An Kurka die 2 Part. Titel von 





Beethoven zu ändern .... 

2 

— 

31. März 

n 

Beytrag zum Requiem für Beet- 





hoven 

12 

1 

3. May 

n 

Zwey Ankündigungen in der Wie- 


1 



ner Zeitung von Beeth. Werk 





2 fl. (Wiener Währung?) . . . 

4 

40 
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Eine Skizze zum letzten Satz der Sonate Op. 90. 

In SkizzenMeLem Beethoven’s kann man oft genug beob- 
achten, Yfie durch Umgestaltung eine Melodie zu einer Be- 
deutung erhoben wird, die sie ursprünglich nicht hatte. Solche 
Umgestaltung wh-d dann meistens durch Aenderung einiger 
oder mehrerer !Noten, durch Aenderung des Rhythmus u. dgl. 
bewirkt. Seltener tritt der Fall ein, dass durch eine einzige 
Note eine eingreifende Umgestaltung herbeigeftthrt wird. Ein 
solcher PaU liegt vor. Wer die schöne, wie aus einem G-uss 
hervorgegangene Melodie betrachtet, die dem letzten Satz der* 
Claviersonate in E-moll zu Grunde liegt, wird schwerlich ver- 
muthen, dass die Note auf dem 3. Achtel des 2. Taktes ur- 
sprünglich, wie diese Skizze zeigt. 


Vultimo 'pezio 
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iiielit da war. Durch die au Stelle einer Pause eingefügte 
Note, durch Ausfüllung eines Einschnittes und durch Ver- 
bindung der Abschnitte hat die Melodie einen zu ihrer Schön- 
heit wesentlich beitragenden Zug bekommen. Die Skizze zeigt 
auch in den Auftakten der Melodie eine Abweichung von der 
gedruckten Form. Allein die da vorgenommene Aenderung, 
äusserlich betrachtet nicht unbedeutender als die andere, war 
nicht so eingreifend wie diese. 

Die Skizze steht auf einem Bogen, der vorher Arbeiten 
zum zweiten Finale des Fidelio enthält. Als die Zeit der 
Schrift ergiebt sich das Jahr 1814. Aus der Ueberschrift der 
Skizze geht hervor, dass, als sie geschrieben wurde, der erste 
Satz der Sonate angefangen oder fertig war. 
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Skizzen znr Pastoral-Spapkonie 

kommen vor in einem unvollständigen Skizzenbuch aus dem 
Jahre 1808 und auf einzelnen Bogen und Blättern, die in der 
königl. Bibliothek zu Berlin auf bewahrt werden. Diese Vor- 
lagen sind in ihrer Lückenhaftigkeit wenig geeignet, die Ent- 
stehung und das allmähliche Heranwachsen der Symphonie 
zu zeigen. Eben so wenig verrathen sie, wie die aus der 
Natur oder, um das bezeichnende Wort Beethoven’s zu ge- 
brauchen, dem Landleben geschöpften Bilder und Empfindungen 
sich zu Tonbildern und zu einem Seelengemälde erhoben. 

Ein Theil der Skizzen steht auf Blättern, die anfangs zur 
Partitur der Symphonie in B-dur bestimmt waren. Auf den 
obersten drei Systemen der ersten Seite eines Blattes stehen 
ursprünglich den Violinen und der Viola (jetzt den Blasin- 
strumenten) zugetheilte acht Takte aus dem dritten Satz der 
vierten Symphonie, und darunter und auf der folgenden Seite 
erscheinen Entwürfe zur .ersten Messe 
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Die Entwürfe zur Messe und zur Symphonie stehen durch- und 
nacheinander, ein Beweis, dass Beethoven gleichzeitig an beiden 
Werken gearbeitet hat Zugleich zeigen sie, dass damals die 
Arbeit zur Messe ungefähr bis zu ihrer Mitte gediehen, die 
zur Symphonie aber noch in ihrem ersten Stadium begriffen 
war. Ferner steht auf dem obersten System jeder Seite eines 
Bogens eine der ersten Violine zugetheilte Stelle aus dem 
ersten Satz der vierten Symphonie, und darunter erscheinen 
Entwürfe zu den letzten vier Sätzen der Pastoral-Symphonie. 
Wir setzen den Anfang eines Entwurfs zum Anfang des letzten 
Satzes, 



der hier, wie man sieht, ohne die im Druck vorhergehenden 
acht Takte erscheint, und eine auf den Uebergang vom dritten 
zum vierten Satz zu beziehende Stelle her. 
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Die vierte Symphoiiie wurde , nach Angabe des Original- 
Maiiiiscriptes, 1806 componirt. Die Messe war am 13. Sep- 
tember 1807 fertig, weil sie an diesem Tage zum ersten Mal 
aufgeführt wurde. Aus dem Zusammentreffen der angeführten 
SteUen ergiebt sich, dass die Arbeit zur Pastoral-Symphonie 
möglicherweise schon im Jahre 1806, jedenfalls aber vor Sep- 
tember 1807 begonnen war. Am 22. December 1808 war die 
Symphonie fertig, weil sie an diesem Tage zur ersten Auf- 
führung gelaugte. In den Skizzen fertig war sie vermuthlich 
schon um die Mitte desselben Jahres. 

Wir wählen nun von den auf den übrigen Blättern und 
in erwähntem Skizzenbuch vorkommenden Skizzen mehrere aus. 

Der dritte Satz wird in einer der früheren Skizzen so 
begonnen: 
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Eine später geschriebene Skizze, mit dem Druck überein- 
stimmend, beginnt so: 


Seena, Festliches Zusammensein 
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Hier eine früher 




zu der rliythmiseh verseholieneu Tanzmelodie im dritten Satz. 
Einer der früteren Entwürfe zum letzten Satz, der sich einem 
Entwurf zum vorletzten Satz ansehliesst, ist hier 


4 



imd der früher mitgetheilte Entwurf gehört, wird das jetzige 
Hauptthema des Satzes allmählich gefunden. 

Zwischen den Skizzen zur Symphonie finden sich mehrere 
Bemerkungen, die theils auf die Fassung der Ueherschriften 
gerichtet, theils allgemeiner Art sind. Wir erfahren daraus 
nicht viel mehr, als was die gedruckten Ueherschriften sagen. 
Immerhin beweisen sie, dass Beethoven bei der Abfassung der 
Ueherschriften mit Ueberlegung zu Werke ging. Wir setzen 
die Bemerkungen her. 
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mmi überlässt es dem, Zuhörer die Situationen auszufinden 
Sinfonia caracteristica — oder Erinnerung an das Landleben 
eine Erinnerung an das Landleben 

Jede Mahlerei, nachdem sie in der Instrumentalmusik zu 
weit getrieben, verliehrt — 

Sinfonia pastorella. Wer auch nur je eine Idee vom Land- 
leben erhalten, kann sich ohne viele lieber Schriften selbst 
denken, was der Autor will — 

Auch ohne Beschreibung wird man das Ganze welches 
mehr Empfindung als Tongemählde erkennen. 

Bei einer Skizze zum letzten Satz ist bemerkt: 

Ausdruck des Dankes, Herr, wir danken dir. 

Die letzten vier Worte sind nicht so zu nehmen, als wenn sie 
gesungen werden sollten. Sie sagen in anderer Foiin dasselbe^ 
was die ersten drei Worte sagen. 

Wenn die Beobachtung von gewissen, in das Gebiet der 
Töne hinüberspielenden ISTaturerscheinungen als im weitern 
Sinne zur Geschichte der PastoraJ-Symphonie gehörend ange- 
sehen werden kann, so kann auch dieser i. J. 1803 gemachten 
Aufzeichnung Beethoven's gedacht werden. 


Andante molto. 


Murmeln der Bäche. 
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je grösser der Bach je tiefer der Ton — 

Eine Aehnlichkeit mit der vorherrschenden rhythmischen Be- 
wegung der Scene am Bach ist nicht zu verkennen. Man 
kann sogar sagen, in der Aufzeichnung sei der Conception 
jenes Stückes vorgearbeitet Man würde aber zu weit gehen, 
wollte man in der Aufzeichnung das Embryo zu jenem Satze 
sehen und aus ihrem Vorkommen die Ansicht schöpfen, die 



376 


Idee, ein pastorales Instrumeiitalwerk zu schreibeii, liabe schon 
zu jener Zeit in Beethoyen geschlummert. Der Natur abge- 
lauschte und der menschlichen Seele entströmte Töne — das 
sind von Grund aus verschiedene Dinge. Jene Aufzeichnung 
beweist, dass Beethoven ein aufmerksamer Beobachter des 
Tonlebens der Natur war. Sie beweist auch, dass er bei der 
Composition des zweiten Satzes der Pastoral-Symphonie nicht 
realistisch verfuhr, denn er hat da eine andere Tonart und 
Tonhöhe gewählt, als er oben verzeichnet hat. Die Frage 
kann aufgeworfen werden, ob seine Beobachtung der Wirk- 
lichkeit entspricht. Hat ein murmelnder Bach jenen Rhythmus 
und jene Tonhöhe? In Betreff des Rhythmus kann nur eine 
subjective Bestätigung erwartet werden.^) In Beti-eff der Ton- 
höhe lässt sich auf Untersuchungen verweisen, die vor mehreren 
Jahren in der Schweiz bei Wasserfällen angestellt wurden und 
bei denen die von Beethoven verzeichneten Töne C und F 
sieh als zwei der hörbarsten herausstellten. 

Nach einer Wiener Tradition und nach einer Mittheilung 
Sohindler’s (Biogr. I, 154) soll die ‘»Scene am Bach« an einem 
Bache nahe bei Heiligenstadt entstanden sein. Die Tradition 
verlegt die Scene in das von einem Bach durchflossene, durch 
eine Anhöhe von Heiligenstadt getrennte, jetzt sogenannte 


*) Hier kann an das bei der »murmelnden Quelle« in Händel’s 
»Aois und Galatea« Larghetto -^ 
herrschende Motiv 


erinnert werden. 


**) Nach den Verhandlungen der naturforschenden Gesellschaft in 
Schaffhausen hat Albert Heim wiederholt durch sachverständige Musiker 
die Töne bestimmen lassen, welche die Wasserfälle durch das Auf- 
schlagen auf Steine u. s. w. hervorbringen. Die Angaben, so wird be- 
richtet, seien stets die gleichen gewesen. Stets wurde der C-dur-Dr ei- 
klang (C, E, G) und daneben das tiefere, nicht zum Accord gehörende 
F gehört. Dieses F hörte man sehr stark. »Es ist ein tiefer, dumpfer, 
brummender, wie aus grosser Feme klingender Ton, der um so stärker 
je grösser die stürzende Wassermasse ist. Man hört ihn noch 
hinter einer Bergecke oder hinter dichtem Walde, wo die andern Töne 
nicht mehr wahrnehmbar sind. Neben dem F werden am meisten 
C und G gehört. , Das E ist sehr schwach und verschwindet dem Ohre 
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Beettoven-Thal, Schindler hingegen an den Bach, der yon 
Grinzing nach Heiligenstadt fliesst. In Schindler's Bericht ist 
ein Widerspruch, zu dem Schindler, der hier als Begleiter 
Beethoyen’s hei einem Spaziergange berichtet, bei seiner langen 
Abwesenheit von Wien wohl verleitet werden konnte. Die 
von ihm beschriebene Gegend ist eine andere, als die von 
ihm genannte. Seine Beschreibung passt auf das Beethoven- 
Thal. Beethoven wird zu ungestörtem Aufenthalte nicht eine 
Stelle in der Nähe des die Ortschaften Grinzing und Heiligen- 
stadt verbindenden Fahrweges, sondern das abgelegene, nur 
von einem Fusspfad durchzogene, fast nur von Winzern be- 
suchte Beethoven-Thal gewählt haben. In jener Ueberlieferung 
kann nur das wahr sein, dass nur ein Theil des zweiten Satzes, 
darunter wahrscheinlich die Scene am Bach im engeren Sinne, 
die Stelle nämlich, wo Nachtigall, Wachtel und Kuckuck sich 
vernehmen lassen, an jenem Orte eoncipirt wurde. Wäre der 
ganze zweite Satz da entstanden, so müsste, da Beethoven, 
wie die Skizzen beweisen, an allen Sätzen der Symphonie 
gleichzeitig arbeitete, fast die ganze Symphonie da componirt 
worden sein. 

Nun mag noch Folgendes zur Mittheilung kommen. Im 
Autograph der Symphonie findet sich für den Copisten die 
Bemerkung: 

NB, Die deutschen Ueherschriften schreiben Sie alle in 
die erste Violine, 


bei kleinen Wasserfällen fast ganz. Diese Töne C, E, G- und E wieder- 
holen sich bei allem rauschenden Wasser, bei grossen Wasserfallen oft- 
mals in verschiedenen Ootaven. Bei kleinen Wässern hört man die 
gleichen Töne, nur 1, 2, manchmal 3 Ootaven höher, als bei starken 
Wässern. Andere Töne sind nicht zu finden. Bei ganz starken Wässern 
ist E am leichtesten zu hören, bei allen schwächeren C. Diejenigen, 
die zum ersten Mal Töne 'herauszufinden streben, erkennen meistens 
zuerst C. Dass Wasser immer den C-dur -Akkord mit dem untern E 
giebt, muss wohl tief in der Natur, des Wassers begründet sein — und 
wohl zugleich in der Luft, die das Aufschlagen der Tropfen mildert — 
kann aber jedenfalls nicht im Gestein liegen, da die Töne dann am 
reinsten und deutlichsten sind, wenn ein freier Wasserstrahl in ein 
grosses Wasserbecken stürzt.« 
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Diese gesehriebeae Violinstimme ist erhalten. Sie wird im 
Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien aufbewahrt. 
Der da stehende Titel lautet: 

Sinfonia Pastorella. 

Pastor cd - Sinfonie 
oder 

Erinnerung an das Landleben. 

|: Mehr Ausdruck der Empfindung als Maklerei :| 

Der 1. Safe ist überschriehen: 

Angenehme heitre Empfindungen, welche bey der Ankunft 
auf dem Lande im Menschen erwachen. Allegro nm 
non troppo. 

Der 2. Satz: 

Scene cm Bach. Andante molto moto quasi Ällegretto. 
Der 3. Satz: 

Lustiges Zusammenseyn der Landleute. Allegro. 

Der 4. Satz: 

Donner, Sturm. Allegro. 

Der letzte Satz: 

Hirtengesang. Wofdthätige mit Dank an die Gottheit ver- 
bundene Geßhle nach dem Sturm. Ällegretto. 

Das waren also die ursprünglichen üebersehriften. Die bei 
der Herausgabe gewählten weichen davon etwas ab. Keiehardt, 
der bei der ersten Aufführung zugegen war, theilt (Vertraute 
Briefe, I, 256) ein mit dem obigen im Wesentlichen überein- 
stimmendes Programm mit. 



Skizzen zur Sonate Op. 22 


treffen zusa m men mit Arbeiten zu einigen Quartettsätzen.*) 
Sie betreffen den ersten, zweiten und vierten Satz der Sonate. 
Die zu den zwei ersten Sätzen können übergangen werden. 
Sie kommen theils der gedruckten Form nahe, theils gewähren 
sie in ihrer Abgerissenheit kein zusammenhängendes Bild. 
Interesse bieten einige Skizzen zum letzten Satz. Das Thema 
des Eondo hat einige Wandlungen durchmaehen müssen, bis 
es seine endgiltige Form und den ihm eigenthümliehen graziösen 
Zug fand. Anfangs lautete es so: 
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*) Vgl. den Artikel VII. 
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macht sieh im dritten Takt hei den Doppelsehlägen eine un- 
genaue Bezeichnung hemerkbar, die auch in den Druck über- 
gegangen ist. 

Z-vrisehen Entwürfen zum Rondo (in der Nähe der zuletzt 
mitgetheilten Skizzen) erscheinen Entwürfe 




zum ersten und zweiten Satz der Sonate für Pianoforte und 
Violine in A-moll Op. 23. Es scheint, dass wir hier die ersten 
Entwürfe zur genannten Sonate Tor uns haben und, da sie 
sieh bald der endgiltigen Form nähern, dass Beethoven zur 
Composition der zwei Sätze wenig Zeit gebraucht hat. 

Auf der ersten Seite des Bogens, der die erwähnten 
spätem Entwürfe zum Kondo in B-dur und die ersten Ent- 
würfe zur Sonate Op. 23 enthält, findet sieh eine Stelle von 
6 Takten aus dem Adagio der Sonate für Pianoforte und 
Hom Op. 17. Aus der Beschaffenheit dieser Stelle und aus 
der Handschrift ist zu entnehmen, dass Beethoven den Bogen 
ursprünglich zur Eeinschrift der Sonate Op. 17 bestimmt hatte. 
Die Sonate wurde zu m ersten Mal öffentlich gespielt am 
18. April 1800 und kann, nach einer Mittheilung von Ferd. 
Eies (Notizen S. 82) nicht lange vor diesem Tage fertig ge- 
wesen sein. Daraus ergiebt sich, dass die Sonaten Op. 22 
und Op. 23 im April 1800 noch nicht fertig waren. Die ersten 
Arbeiten zur Sonate Op. 22 treffen, wie anderwärts bemerkt, 
mit Arbeiten zu Sätzen der Quartette Op. 18 Nr. 1 und 6 
zusammen, gehören also wahrscheinlich dem Jahre 1799 an. 
Ende 1800 war die Sonate druckfertig. Die Jahre 1799 und 
1800 sind also als ihre Compositionszeit anzunehmen. Die 
Sonate Op. 23 mag ganz dem Jahre 1800 angehören.*) 


*) Zu verweisen ist auf den Artikel XXVIL 



XLir. 


Skizzen zu den Claviervariationen über ein 
Originaltbema in G-dnr. 

Die Torhandenen Skizzen sind ganz in der Art, wie die 
zu andern ähnlichen Variationen. Beethoven schreibt das 
Thema nieder und deutet von den Variationen, theils in Noten, 
theils in Worten, nur die Anfänge oder die Art der Be- 
wegung an. 
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Wie überall, so ist Beethoven bei der Ausführung auch diesem 
Entwürfe nicht ganz naehgekommen. 

Der Anfang des Variationenthemas stimmt, was die Melodie 
betrifft, nicht in Betreff der Tonart, mit dem Anfang des ersten 
Zwischensatzes im Eondo der Sonate Op. 22 überein. Diese 
Uebereinstimmung fuhrt uns auf eine Erscheinung, welche die 
Skizzen zu beiden Compositionen bieten. Die Skizzen zu den 
Variationen finden sieh bei Entwürfen zum letzten Satz des 
Streichquartetts in G-dur (Op. 18 Nr. 2), 



welche der endgiltigen Form ziemlich nahe kommen und also 
die Arbeit zu diesem Quartettsatz ihrem Ende ziemlich nahe 
zeigen. Einige der ersten Skizzen zum Rondo finden sich 
zwischen Entwürfen zum letzten Satz des Streichquartetts in 
B-dur (Op. 18 Nr. 6), in welchen die Arbeit zu diesem Quar- 
tettsatz noch in ihrem ersten Stadium begriffen erscheint.^) 
Das Quartett in G-dur ist von den sechs Quartetten Op. 18 
der Entstehung, d. h. den ersten Entwürfen nach das dritte, 
das in B-dur entweder das fünfte oder das sechste. Ver- 
gegenwärtigt man sich nun noch, dass es Beethoven’s Art war, 
an verschiedenen Stücken gleichzeitig oder abwechselnd zu 
arbeiten, dass mit dem Anfang einer Arbeit meistens die Fort- 
setzung oder Beendigung einer früher begonnenen Arbeit ver- 
bunden war, so kann man nicht zweifeln, dass zwischen der 
Niederschrift jener Skizzen zu den zwei Quartettsätzen, also 
auch zwischen der Entstehung jener zwei Clavierstücke nicht 
viel Zeit verfloss, dass hier eine Entlehnung Statt fand und 


*) Ygl. die Artikel VII und XLI. 


dass die Entlehnung wissentlich geschah. Von welcher Seite 
die Entlehnung ausging, ob von dem Variationenthema oder 
vom Rondo, ist schwer zu entscheiden. Beachtenswerth ist 
auch das Verhältniss der Tonarten der hetheiligten Stücke. 
Die Skizzen zu den Variationen haben die Tonart der ihnen 
benachbarten Skizzen zum Quartett in G-dur, die zum Rondo 
die der sie umgebenden Skizzen zum Quartett in B-dur. Nach 
der Umgebung in der die Skizzen zu den Variationen er- 
scheinen, ist das Jahr- 1800 als die Compositionszeit derselben 
anzunehmen. 
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Die Musik zur »Weite des Hauses«. 

Bekauntlieh hat Beethoven zu dem von Carl Meisl ge- 
dichteten Festspiel »Die Weihe des Hauses«, mit welchem am 
3. October 1822 das Josephstädter Theater in Wien eröffiiet 
wm-de, ausser zwei neuen Stücken einen Theil der ungefähr 
11 Jahre früher eomponirten Musik zu Kotzebue’s »Die Kuinen 
von Athen« benutzt. Die zwei eigens zur ErÖffrung des 
Theaters in der Josephstadt eomponirten Stücke waren die 
Ouvertüre in C-dur Op. 124 und ein ungedi-uckter Chor in 
B-dur (»Wo sich die Pulse« u. s. w.). Mit Hilfe der bisher 
bekannten Berichte, Briefe u. dgl. aus der damaligen Zeit 
lassen sieh höchstens drei Stücke bezeichnen, welche aus den 
»Ruinen von Athen« hinüber genommen wurden. Welche Stücke 
aber sonst den »Ruinen von Athen« entnommen waren und 
in welcher Folge sämmtliehe Stücke gebracht wurden, das ist 
noch nicht festgestellt worden. Die meiste Hoffnung, hierüber 
Aufschluss zu erhalten, war an die Erlangung des Textbuches 
geknüpft. Dieses ausfindig zu machen, ist gelungen, und es 
lassen sieh nun mit dessen Hilfe bis auf einige Punkte, welche 
zweifelhaft bleiben, die Stücke der Reihe nach angeben, welche 
in der »Weihe des Hauses« vorkamen. Der Text findet sich 
gedruckt in dem von Carl Meisl herausgegebenen »Taschen- 
buch vom K. K. priv. Theater in der Leopoldstadt. Zwölfter 
Jahrgang. Wien 1825.« 
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In den vorhandenen, zur »Weihe des Hauses« gehörenden 
Gesangstücken, nämlich im ersten Chor (»Folge dem mächtigen 
Eufe«), im Chor mit Tanz (»Wo sieh die Pulse«) und dann 
in dem unter der Opuszahl 114 gedruckten Marsch mit Chor 
(»Schmückt die Altäre^), stimmt der Text, wie ihn Beethoven 
componirt hat, nicht ganz mit dem im Textbuch befindlichen 
überein. Ferner wird in einigen Berichten über die Auf- 
führungen der »Weihe des Hauses«, statt des im Textbuch 
auftretenden Apollo, die Pallas oder Minerva genannt.*) 
Hieraus ist zu schliessen, dass Meisl den Text so hat drucken 
lassen, wie er ihn geschrieben hat und wie er ihn der Theater- 
direction übergab, ohne die anlässlich der Aufführung vor- 
genommenen Aenderungen zu berücksichtigen. Dass jedoch 
die Textänderungen auf Beethoven’s Musik im Ganzen, auf 
die Wahl und Zusammenstellung der Stücke Einfluss gehabt 
habe, lässt sieh nicht voraussetzen. Wir lassen nun den Text, 
wie er in erwähntem Taschenbuch gedruckt ist, mit An- 
merkungen begleitet, folgen. 


Die Weihe des Hauses. 


Gelegenheitsstück in einem Aufzuge von Meisl. 


Zum erstenmale aufgeführt den 3ten October 1823**), bei EröJfnung des 
K. K. priv. Josephstädter Theaters. 


*) Die »Wiener Zeitschrift für Künste vom 10. October 1822 be- 
richtet u. A.: »Der Inhalt ist allegorisch .... In dieser Hinsicht er- 
scheint Pallas dem vom Genius der Kunst begeisterten Mimen Thespis, 
ermuntert ihn .... Der Schutzgeist Oesterreichs führt sie zni’ Weihe 
. . . . Mlle. Kaiser wirkte als Pallas durch imposante Haltung.« Vgl. 
auch Schindler’s Biogr. ü, 6. 

Die »Weihe des Hauses« wurde an vier aufeinander folgenden 
Abenden gegeben. 

**) Schreib- oder Druckfehler. Es muss 1822 heissen. 
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Personen. 


Apollo. 

Thespis. 

Ein Jüngling'. 
Ein Mädchen. 
Die Grazie, 
Der Tanz, 

Das Lustspiel, 
Die Satire, 

Die Posse, 

Die Parodie, 
Das Melodram, 
Priester. 
Jungfrauen. 


> ])ersonifizirt. 


Erste Scene. 

(Eine rauhe Gegend.) 

Unsichtbarer Chor."^) 

Folge dem mächtigen Biife getrost! 

Kieker! hieUer! 

Kier winket dir Friede, es zoinkt dir Trost. 
Kieker! kieher! 


*) Eine von Beethoven revidirte Abschrift des folgenden Chor.s 
befindet sich im Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien. 
Der Text lautet, abweichend von dem obigen: »Folge dem mächtigen 
Bnfe der Ehre! Hieher, hieher! Geschwunden sind die Jahi'e der Bache. 
Er ist versöhnt. Auf! Folge 1 Hieher, hieher 1 « Die Musik ist, abgesehen 
vom Text, von Note zu Note ganz dieselbe, wie die zum ersten Chor 
in den »Buinen von Athen« (Tochter des mächtigen Zeus!). Dass der 
Chor in dieser Fassung nicht zu den »Buinen von Athen « gehört, zeigen 
die Anfangsworte »Folge dem mächtigen Bufe der Ehre ! « , welche nicht 
an die in letzterem Stück auftretende Minerva gerichtet sein können. 
Die im Meishschen Text vorgenommenen Aenderungen sind zum grossen 
Theil aus musikalischen Gründen zu erklären. So eignen sich z. B. zu 
den drei Noten 
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Thespis 

(kommt mit einem Kai'ren, auf dem die Attribute des Lustspiels, des 
Schauspiels, des Gesanges und des Tanzes sichtbar sind). 

Hielte r rufen mich die Stimmen; 

Ja — ich folg" euch wolilgemuth. — 

Müssf ich Ströme auch durchschwimmen, 

MilssV ich Felsen auch erklimmen, 

Siichf ich doch mein höchstes Gut, — 

Eine heifre Ruhestätte, 

Einen Temxjel für die Kunst, — 

Wo die Grossmuth und die Gunst 
Sie zu ihren Schützern hätte. 

Lang'' i/r’ ich von Land zu Land; 
lieber unermess^ne Wogen 
Bin ich bis an diesen Strand 
Äics der Ferne hergezogen. — 

Unsichtbare Führer schritten 
2Er ermunternd stets voran; 

Und der Hoffnung goWne Leuchte 
Goss ein Licht auf meine Bahn. 

Hier bin ich. — Doch was ich schaue, 

Zeigt mir nicht der Reise Ziel. 

Diese Gegend — diese rauhe — 

Sah wohl nie der Künste Spiel. 


die Worte »der Ehre« besser, als das MeisPsche Wort »getrost«. Wo 
Beethoven den Meisl’schen Text beibehalten hat, da ist mitunter die 
Textunterlegung nicht glücklich, so z. B. bei folgender Stelle: 


Liese Beispiele zeigen, dass Meisl bei Verfassung des Textes auf die 
vorhandene Musik Beethoven’s nicht die gehörige Bücksicht genommen, 
oder, was auf Eins hinaus kommt, den vorliegenden Kotzebue’schen Text 
nicht genau genug nachgebildet hat. Die von Schindler (ü, 7) mit- 
getheilte Aeusserung Beethoven’s über Meisl: »Zum Meissei ist er gut, 
aber zum Bildner?! « — ist begreiflich. Erwähnte Abschrift ist zu Anfang 
mit »Nr, 2« bezeichnet. Nr. 1 war die Ouvertüre. 
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Nimmer loeiss icWs mir zu deuten: 

Meine Stimmen sind verhallt! 

Soll ich hleihen? YorwäHs schreiten? 

(Akkord.) 

Zweite Scene. 

Voriger. Ein blonder G-ötterjüngling aus einer lichten Wolke. 

Thespis. 

Welche göttliche Gestalt! 

Kommst du, unbekanntes Wesen, 

Meine Zweifel mir zu lösen? 

Apollo. 

Muthig kommst du hergezogen 
Wohl aus einem fernen Haus^ 

Käst gekämpft mit Meer und Wogen, 

Hast bestanden manchen Strauss. 

Das Gefühl der Kunst im Busen 
Trieb dich vorwärts immerdar; 

Und dein Sireben ward den Musen, 

Den du huldigst, offenbar. 

Und der Hoffnungssterne Schimmer 
Leuchteten dir hell voran. 

Und ich schützte dich ja immer 
Bis zum Ziele deiner Balm. 

Thespis. 

Find ic¥s hier? 

Apollo. 

Du willst verzagend — 

Wenig kennst du deine Kunst. 

Diese Kunst aus grauen Tagen 
Ist geschützt durch Göttergunst. 

Gleich der Sonne dringt belebende 
Sie durch jede Fmsterniss, 

Allerquickend — allerhebend- — 

Zaubert sie ein Paradies 
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Aus der mwirfhbareti Wüste, 

Aus der luibetcolmten Küste, 

Aus den Felsen lockt sie Blumen, 

Melodie aus dem Gestein, 

Seihst den Sturm macht sie verstummen, 

Kaclitiyallen flöten darein, — 

(Unter diesen von einer fernen Harmonika begleiteten Worten erhellt 
sich die Bühne mit einem rosigen Licht, Die rauhe Gegend verwandelt 
sich in eine reizende Landschaft, die Felsen in Bosenbüsohe etc.) 

Thespis. 

Welche Wunder — nie geahnet — 

Seh ich rings um mich erstehn? 

Welch ein Gott hat mich gemahnet^ 

Alutliig auf zu ihm zu sehn? — 

Wer hist du, verklärtes Wesen, — 

Seihst die Kunst? 

Apollo. 

— — Ich hin Apoll! 

Thespis. 

Tief in meiner Seele lesen (beugt die Knie) 

Kannst du meiner Ehrfurcht Zoll, 

Apollo. 

nicht sollst du die Kniee beugen, 

Dieses ziemt dem Künstler nicht, 

Freisinn — Kmstsmn sei ihm eigen; 

Dann gelanget er an^s Lieht, — 

Ztmr bescheiden fühV er immer 
Seine Mängel in der Brust; 

Stille stehen soll er nimmer, — 

Vorwärts dringen stets mit Lust, 

Nach dem Bessern muss er streben. 

Bleibt sein Ziel gleich unerreicht, 

Menschen ohne Seele kleben 
Nur an dem, was nicht entweicht. 
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Wenn er dann mit regem Eifer 
Nur das BessWe hat gesucht, 

Wird des Neides gelber Geifer 
Nie vergiften seine Frucht. — 

Thespis. 

Jedes Wort sei dem Gemüthe 
Unzerstörbar eingeprägt, — 

Und des Kunstsinns 'zarte Blüte 
Werde treu von uns gepflegt. — 

Doch vergieb die Frage immer: 

Soll im menschenleeren Hain 
Wohl die Kunst mit ihrem Schimmer 
Dieses todte Land erfreuen? — 

Herzen will die Kunst bewegen, 

Freude zaubern in die Brust; 

Mitgefühl muss Künste pflegen, — 

Dann gewähren Künste Lust. 

Unbewohnt scheint diese Gegend; 

Nenne mir den stolzen Strom, 

Der, in Buh sich fortbewegend. 

Fest umgürtet diesen Dom? 

Apollo. 

Kennst du das Land, 

Auf dem des Himmels Segen 
Vom Anbeginne herrlich ruht? 

Wo unter Traubeidast U7id Blüthenregen 
Gedeihet Lust und Muth? — 

Und das dem Adler gleich, der schützend es beschirmet, 
Den Flug zur Soime nahm, wenn auch die Hölle stürmet? 
Kennst du den Strom, entsprungen deutschen Gauen, 

Der deutschen Fleiss nach Stambul trägt, 

Der dieses Landes blumenreiche Auen 
Mit Muttersorge tränkt und pflegt, — 

Der Ströme erster — der Nationen mild bewirthet — 

Und der mein Oesterreich, %oie seine Braut, tungUrtet? 



392 


Kmnst ä% die Stadt, an .diesem Strom erbauet, 

Die alte grosse Kaiserstaät, 

Die eine^n Riesen gleich nach West und Süden schallet. 
In der die Kunst noch Tempel hat? — 

Die Donau ist der Strom, das Land mein Oesterreich, 
Die Stadt das treue Wien — an jedem Vorzug reich! 
Dahin — dahin — 

Wo alle Künste blühen. 

Sollst du, mein Ztveifler, ziehen! — 

Thespis. 

Wohl erkenn ich die Aegide, 

Unter der die Kunst gedeiht, 

Wo der Kunstsinn, tvo der Friede 
Ihrer Zartheit Stützen beut. 

Wo so manche zarte Ffianze 
Sich zum Riesenbaum erstreckt, 

Der jetzt in dem höchsten Glanze 
Nur Bewunderung erweckt. 

Doch, das eben macht mich zagen; — 

Wie soll ich mit solchem Glanz 
Unbescheidenen Wettstreit wagen ? 

Ringen nach dem Khrenkranz? 

Unter Tempeln hehr und prächtig 
Bauen ein bescheidenes Haus? 

Unter Künstlern stolz und mächtig 
Wagen mich zum Kampf hm^aus? 

Apollo. 

Nicht mit Grossen sich zu messen, 

Doch das Niedere zu verschmähen. 

Magst du immer unvergessen 
Fine Mittelstrasse gehn. 

Ich %oill dir die Bahn bereiten. 

Du betrete sie mit Muth! 

Wo die Götter selbst dich leiten 
Winket dir ein hohes Gut, 



Deine Kräfte lass mich zählen, 
Deine Mittel lass mich schau'n, 
Dann will ich das Bessere iväklen, 
Selbst dir deinen Tempel hau’rL 

Thespis. 

Ernst sei der Weihgesang, 

Den ich dir zur Pro¥ erkoren. 


Dritte Scene. 

Ein Jüngling und ein Mädchen (idealisch gekleidet, kommen klagend). *) 
(Ruinen von Tempeln werden sichtbar.; 

Thespis. 

Denn in Fesseln liegt seit lang 
Dort die Kunst, wo sie geboren. 

Wo sie blilhencl heimisch war. 

Seufzt sie nur noch aus B%men. 

Eingestürzt ist ihr Altar, 

Muss zum Götzenopfer dienen. 

Bei den Gallie^m, bei Germanen 
Fand sie gastliches Asyl. 

Dieses Bild vor uns zu bauen. 

Zeigt das kurze Zrwischenspiel. 

Apollo. 

Mit beredten wahren Bildern 
Zeigtest du mir den Verfall. 

Doch nicht alles sollst du schildern 
A%is der Zeiten Wogenschwall. 

*) Hier wurde offenbar das Duett (Ohne Verschulden) aus den 
»Ruinen von Athen« eingelegt. Dass solches vorkam, geht aus den 
Berichten der Zeitungen hervor. Die »Wiener Zeitschrift für Kunst« 
vom 10. October 1822 sagt: »Wir können das treffliche Duett nicht 
übergehen, das von dem jungen griechischen Paar (Mad. Ney und Hm. 
Kreiner) vorgetragen wurde.« Die Wiener allg. musik. Zeitung vom 
Jahre 1822 nennt (S. 660) »ein Duett in G-moll«. Auch Schindler spricht 
(TT, 9) von einem »Duett zwischen Sopran und Tenor«. 
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Ewig wird die Kunst doch 'blühen, 

Weil kein Schwert ihr Inneres würgt. 

Muss sie einen Schauplatz fliehen, 

Isfs ein neuer, der sie birgt, 

Bleiben wir in diesem Lande, 

Das die Sonne mild erfreut, 

Dem zum Segensunterpfande 
Gott die reichsten Gaben leiht. 

Wo so manches Edlen Wohnung 
Gastlich sich den Künsten weiht. 

Jedes Gute der Belohnung 
Sich im reichen Maass erfreut, 

Wo die Sittlichkeit die Weihe, 

Tugend ^s Bürgerrecht enoirbt. 

Bei dem Volk, in dem die Treue 
Für das Herrscherhaus nie stirbt. 

Dieses Volk mit frohem Herzen, — 

Frohsinn wohnt bei Sitte nur — 

Dies vergnügt mit Spiel und Scherzen, 

Heimisch sei dir diese Flur. 

Kommt herbei, Thaliens Sprossen, 

Breitet eure Schwingen aus. 

Zieht als freundliche Genossen 
Ein in dieses neue Haus — (winkt). 

Vierte Scene. 

(Das Aeussere des Hauses.) 

Vorige. Der Tanz und die Grazie (begleitet von ihrem Gefolge erscheinen 

tanzend.) 

(Tanz^ an dessen Ende sich alles gruppirt.) 

Der Tanz.^) 

Wo sich die Pulse 
Jugendlich jagen, 

Schwebet im Tanze 

Das Leben dahin, 

*) Eine revidirte Abschrift des folgenden Chores befindet sich im 
Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien. Der Anfang der 
Singstimmen lautet: 
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Leicht ist die Freude, 
Hüpfend die Jugend; 
Frohsinn heisst tanzen, 
Kriechen heisst Schuld. 
Lasst uns ini Tanze, 

Das fliehende Leben 
Neckend erhaschend. 

Dem Drucke entscMoeben. 
Ist es im Herzen 
Arglos und jung, 

Ist selbst das Streben 
Zur Ruhe ein Sprung. 



Der Text stimmt nicht ganz mit dem obigen überein. Zeile 4 bis 7 
sind weggeblieben. Zwischen Zeile 22 und 23 sind die Verse eingefügt: 

Lasset im Tanze 
Glühendes Leben 
Tröhlich entfalten 
Mit heiteren Sinnen. 

Jugend und Liebe — 

Göttergefühle. 

Jugend muss tanzen, 

Ihr winket Preude. 

Mögen die Alten, 

Mögen sie schleichen, 

Uns rufet Preude 
Zu fröhlichen Tänzen, 

Jugend und Prohsinn 
Pflücken die Blumen, 

Winden sie alle 
Zu festlichen Kränzen. 

Aufgeführt wurde der Chor, wohl zum erstenmal seit 50 Jahren, am 
23. März 1873 in einem Gesellschafts-Concert in Wien. 
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G-razie. 

Paart sich dem Tanze 
Die Ammitli im Bliche, 

In den Geherden 
Die Grazie mild, 

Wird es ein Bild 
Des verschönerten Lehens, 

Lasset uns tanzend 
Blumen hier pflücken 
Und mit Entzücken 
Gönnern sie streidn. 

(Kurzes Solo, nachdem sich alles rechts gruppirt.) 

Apollo. 

Du Lustspiel sollst uns jetzt erscheinen, 
Zu scherzen ist ja deine Pflicht 
Wenn Tanz und Grazie sich vereinen, 
Verschmäh^ auch die Posse nicht. 


In einigen neueren Schriften wird der Chor als »Schlusschor« be- 
zeichnet. Diese fälschliche Bezeichnung scheint von einer geschriebenen 
Notiz Leop. Sonnleithner’s ausgegangen zu sein. 

Beethoven schreibt am 27. Februar 1823 an Erzherzog Eudolph u. a.: 
»Dass E. K H. mir aber allzeit gegenwärtig, beweisen die hier folgenden 
Abschriften einiger Novitäten, welche schon mehrere Monate für E. K. H. 
bereit gelegen.« Die übersandten Novitäten waren: der obige Chor, die 
Ouvertüre Op. 124 und der für Hensler, den Director des neuen Joseph- 
städter Theaters, componirte Gratulations-Menuet (gedruckt bei Artaria 
und später bei Breitkopf & Härtel). Wir bemerken dieses, weil in den 
Briefsammlungen, welche den Brief Beethoven’s aufgenommen haben, 
die Vermuthung auf andere Compositionen Beethoven’s gelenkt wird 
und der Brief nicht die richtige Jahreszahl bekommen hat. — Die Ab- 
schrift der Ouvertüre ist von Beethoven’s Hand überschrieben: »Ouver- 
türe zur Eröffnung des Josephstädter Theaters am 3ten Oktober 1823«, 
die des Chors: »Geschrieben gegen Ende September 1823 — aufgeführt 
am 3ten Oktob. im Josephstädt. Theater«, die der Menuett: »Gratu- 
lations Menuett von L. v. Beethoven im November 1823«. Beethoven 
hat allen drei Stücken eine falsche Jahreszahl (1823 statt 1822) bei- 
gesetzt. Der Schreibfehler ist zu erklären, wenn man annimmt, dass 
er die Abschriften um die Zeit überschrieb, als er sie dem Erzherzog 
schickte. 
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Fünfte Scene, 

Vorige. Das Lustspiel (Arm in Arm) mit der Satire, mit der Posse und 
mit der Parodie (die halb einen ernsthaften, halb komischen Charakter 

darstellt). *) 

Seht TJialiens Erstgebornen, 

Fröhlich jauchzend steht er Mer. 

Ihre Liebe tcird ihn spornen; 

Streben wird er für tind für, 

Eire Liebe zu erheitern, 

Ihre Herzen zu erweitern. 

Jeder Gram soll da enhoeichen. 

Wo er seinen Zepter hebt. 

Stirnen furchen, Haare bleichen 
Soll kein Gram, da wo er lebt. 

Satire. 

Diese Geissei in der Hand 
Will ich, die Satire, schwingen, — 

Eicht verwunden, bessern nur. 

Mit der Thorheit will ich ringen. 

Mein Gebiet ist jede Flur, 

Auf der irgend Menschen ivohnen; 

Sachen wohl, doch nie Personen, 

Geisselt meine Latine nur. 

Parodie. 

Auch die ernsten Gestalten 
Wandte ich zu Frohsinn um. 

Lasst mich arglos immer walten. 

Ich entweiW kein Heiligthum. 

Scherzen tvül ich, verletzen nie, 

Eure Sclavin Parodie. 

*) Die folgenden Worte werden wohl vom »Lustspiel« gesprochen 
und mag solche Ueberschrift beim Druck vergessen sein. 
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Secliste Scene. 

Das Melodram und der Gesang. 


Apollo. 

Melp 0 menens Hochgestalten 
Wohnen zwar in Heriiiclikdi 
Bort, wo diese Kunst der Alten 
Ihr den schönsten Tewpel 'ireiM. 
Bohjhymniens Gesänge 
Wiegen, wie mit Zmiberei^n, 

In dem Dome süsser Klänge 
Aller Hörer Herzen ein, 

Loch das weiche Herz zu rühren 
Durch der Wahrheit ernsten Schein, 

Ist auch dir vergönnt, — Drxm führen 
Sie sich schwesterlich hier ein. 

Von den ÄI2WI tönen Lieder, 

Aus der Hütte tönt der Sang. 

Biese schallen hier auch wieder; — 
Ohne Anspruch sei ihr Klang. 

In des Busches grünen Grüften 
Klagt die Nachtigall und flieht. 

Doch in Gottes freien Lüften 
Singt die Lerche auch ihr Lied. 

Lass' Gesang und Tanz sich einen, 

Brnst paar’ mit Frohsinnn sich — 

Und ddn Tempel soll erscheinen. 

Folge lind erkenne michl 


(Akkord,] 
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Siebente Scene. 

(Ein prächtiger Tempel mit 4 Altären, in deren Eussgestell zu lesen ist: 
Lustspiel — Tanz — Melodram — Gesang, — mit Thaliens, Melpome- 
nens, Terpsichorens und Polyhymniens Bildnissen geschmückt.) 
Priester und Jungfrauen treten ein. 

Priester.*) 

Schmiickf die Altäre! 

Jungfrauen. 

— — — Sie sind geschmiirkf. 

Priester. 

Ffiiicket Roser! 

Jungfrauen. 

ßie sind gexiflückt, 

Priester. 

Harret der Kommenden! 

Jungfrauen. 

— — — Wir smd hereif. 

Alle. 

Wir sind hereif. 

Oberpriester.**) 

Es ivandelt schon das Volk im Feierkleide 
Und füllt die Strassen und frohlockt 
Auch mich, den Greis, in dessen Eingeweide 
Ntm lange schon das trüge Bkit gestockt, 

*) Der Text zum folgenden Chor ist bis auf zwei Zeilen, welche 
Meisl übersehen haben mag, dem Kotzebue’schen nachgeschrieben. In 
Beethoven’s Composition, unter der Opuszahl 114 gedruckt, ist der Text 
weiter ausgeführt. 

**) Die folgenden 16 Zeilen finden sich, wenige Wörter ausgenommen, 
gleichlautend bei Kotzebue. Selbstverständlich trat dazu auch das in den 
»Euinen von Athen« (Partitur S. 59) unter der Ueberschrift »Musik 
hinter der Scene« vorkommende begleitende Instrumontalstück. 
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Auch mich hat heut die seltne hohe Freude 
Bern nie verlassenen Sorge^istuhl entlockt; 

Und in dem schönen, frohen Augenblicke 
Griff ich noch einmal nach bestaubter Krücke. 

Und sieh! Wie mich der Kindheit Träume wiegen, 
Frkenne ich kaum die alte Vaterstadt; 

Falläste sind mit Fracht envpor gestiegen, 

Wo einst der Knabe Öden Sand betrat. 

Das Gute musste sich zum Schönen fügen, 

Fs keimte überall die reiche Saat; 

Sie schoss empor in tausend üppigen Halmen, 

Sie steht beschattet von den Friedenspälmen. 

Eecitativ.^) 

Mit reger Freude, die nie erkaltet, 

Wird uns die Zukunft offenbar; 

Denn wo mit hohem Ernst die Muse sittlich ivaltet, 

Ba opfert auch der Weise gern auf ihrem Altar. 

Was, mit dem Schicksal kämpfend, grosse Seeleoi litten, 
Bas hat Melpomene uns ivarnend aufgestellt, 

Indess Thalia, wachend über die Sitten, 

Zu ernsten Lehren muntern Spott gesellt. 

Wohlthätig wirkt der Musen geistig Spiel; 

Ber Sterblichen Verehrung ist ihr Ziel. 

Chor, 

Wir tragen empfängliche Herzen im Busen, 

Wir geben ^ins ^oillig der Täuschung hin. 

Brum weilet gern, ihr holden Musen, 

Bei einem Volke mit offenem Sinn. 


*) Von hier an bis zu den Worten »Er ist’s, wir sind erhört« ist 
der Text, einige Zeilen ausgenommen, welche verändert sind, gleich- 
lautend bei Xotzebue. Das dazu gehörende Musikstück war also das in 
den »Küinen von Athen« (Part. S 82 bis 104) unter Nr. 7 vorkommende 
Eecitativ mit Arie und Chören, 
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Oberpriester. 

Will unser Genius noch einen Wunsch yeivähren, 

Durch eines Volkes fromme Bitten bewegt, 

0, so erhebt sich zwischen diesen Altären 
Sich noch ein dritter, der sein Bildniss trägt. 

Der ScJiutzgeist dieses Reiches zeige, 

Uns schirmend, sich — mit seiner Huld! 

Apollo. 

0 Vater Zeus! gezvähre ihre Bitte! 

(Donnersclilag. In der Mitte steigt auf einem Prachtaltare Oesterreiclis 
Genius empor, kennbar an den Farben und an der Aiifscbrift des Altars 
— Oesterreichs Scbutzgeist, sieb stützend auf das Wappenscbild von 

. Dieses ist von grünen Lorbeerzweigen umwunden. Zu seinen 

Füssen ruht ein soblummernder Löwe, auf dem ein Adler seine Fittige 
ausbreitet. Der ganze Tempel wird plötzlich transparent. Opferflammen 

entzünden sich.) 

Chor. 

Er isfs! Wir sind erhört! 

Apollo. 

Beschirmt von der mächtigen Aegide, 

Die wir vor uns mit süsser Liebe schaun, 

Komm in das tiefbeioegte Herz der Friede! 

Um und der Gönner Huld kannst du vertraun. 

Das Gute zu erringen, niemals müde, 

Musst dtt mit Kraft an der Vollendung bau^n, 

Und Schwächen, die sich in dem Baue finden, 

Mit festem Sinn, mit Starkmuth überwinden, 

Ihr alle aber, die ihr hier im Stillen 
Den Weihaltar der Künste treu umsteht, 

Vernehmt durch mich der Götter festen Willen 
Und den Beschluss, der hier an euch ergeht: 

Sie wollen eure Wünsche alV erfüllen, 

Erhören euer inneres Gebet, 

Den Ruhm des Vaterlandes euch erhalten; 

Die Künste werden dann wohl nie veralten. 


26 
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Chor.^) 

Heü unserm Kaiser! Heil! Heil! 
Yemimm uns, o Gott! 

Dankend schwärm toir aufs Neue 
Alte österreichische Treue 
Bis in den Tod! 

(Grosses Tableau.) 


Die zur Weihe des Hauses« gehörenden Stücke waren 
auf Grund des Textbuches und mit Einschluss der Ouvertüre, 
welche unmittelbar vor dem Vorspiel gespielt wurde, der Reihe 
nach folgende: 

1) Ouveiiure in C-dur Op. 124, 

2) erster Chor aus den »Ruinen von Athen« mit ver- 
ändertem Text, 

3) Duett aus den »Ruinen von Athen« (Part. S. 32), 

4) Chor »Wo sich die Pulse« (ungedruokt), 

5) Marsch mit Chor Op. 114 (Umarbeitung der 6. Nummer 
der »Ruinen von Athen«), 

6) Musik hinter der Scene aus den »Ruinen von Athen« 
(Part. S. 59), 

7) Reeitativ, Chor und Arie mit Chor aus den »Ruinen 
von Athen« (Part. S. 82 bis 104) und 

8) Schlusschor aus den »Ruinen von Athen«. 

Von diesen 8 Nummern sind 6 den »Ruinen von Athen« ent- 
nommen. Von den zur letzteren Musik gehörenden Nummern 
fehlen, ausser der Ouvertüre, zwei: der Derwisehchor und der 
türkische Marsch. Wären diese dabei, so bestände die Musik 
zm- »Weihe des Hauses« aus 10 Nummern. Nun giebt Beet- 
hoven selbst 10 Nummern als Bestand dieser Musik an. Er 
schreibt am 6. Oetober 1822 an seinen Bruder Johann in einem 
die »Weihe des Hauses« betreffenden Briefe : »Ausser den 


*) Die folgenden Sclilusszeilen sind denen Kotzebue’s nachgebildet. 
Die dazu tretende Musik war also der Schlusschor aus Beethoven’s 
»JimneiL von Athen«. 
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2 Nummern die sie (die Verleger Steiner u. Comp,) sclion 
haben, sind noch 8 Nummern: die Ouvertüre und 7 andere 
Nummern«. Später bemerkt er, dass in der »Weihe des Hauses« 
ausser der Ouvertüre »2 Nummern bloss Instrumentalmusik« 
Vorkommen. Diese Zahl 10 kann nur durch Heranziehung 
des Derwischchores und des türkischen Marsches voll gemacht 
werden. Ändere Stücke sind nicht vorhanden. Durch den 
türkischen Marsch wdirden auch die »2 Nummern blos Instru- 
mentalmusik« vollständig werden. Das Textbuch kann uns wegen 
der Einfügung der Stücke keine Schwierigkeiten machen. Sie 
würden, ähnlich wie in den »Euinen von Athen«, nach dem 
Duett zwischen dem Griechen und der Griechin einzulegen 
sein. Wo Griechen sind, durften Türken nicht fehlen. Das 
Bild von dem gedrückten Zustande der Griechen, das Thespis 
dem Apollo vorführt, würde, ohne einen Einblick in die tür- 
kische Wirthschaft zu geben, nicht vollständig. So weit hat 
unsere Vermuthung einen sichern Boden, ja, sie steigert sich 
zur Gewissheit. Es machen sieh aber einige andere Dinge 
geltend, die das Eine oder Andere in Frage stellen. Wir 
Teehnen hierzu den im Textbuch am Schluss der 1. Scene vor- 
geschriebenen »Akkord« und die in der 2. Scene geforderte 
Begleitung »einer fernen Harmonika«. Ob Beethoven diese 
Begleitung componirte und ob sie verloren gegangen ist, ob 
sie vom Theaterdirector besorgt wurde, ob sie wegfiel u. s. w. 
— das muss dahingestellt bleiben. Bedenken kann auch eine 
alte Abschrift des Chors »Wo sich die Pulse« machen, in 
welcher dieses Stück mit No. 4 bezeichnet ist, eine Bezeichnung, 
welche nur passt, wenn Derwischchor und türkischer Marsch, 
aber auch jener vorgeschriebene »Akkord« und die Begleitung 
der Hamonika wegfallen. Alle Bedenken könnten vielleicht 
gehoben werden, wenn sich der alte Theaterzettel vorfände. 

Schindler erzählt (Biogr. II, 7), Beethoven habe im Sep- 
tember 1822, als der neue Chor (»Wo sich die Pulse«) vollendet 
und nun eine Ouvertüre zur »Weihe des Hauses« zu schreiben 
war, auf einem Spaziergange zwei Motive zu einer Ouvertüre 
notirt, von denen das eine im freien, das andere, ein Fugen- 
Motiv, im strengen und zwar im Händerschen Styl auszuführen 

26 * 



404 


sei; auf BeethoTen’s Fi-age habe er (Schindler) den Wunseb 
geäiissert, das letztere Motiv ausgefiihrt zu sehen, und Beet- 
hoven habe auch dieses Motiv der Ouvertüre zu Grunde ge- 
legt. Diese Erzählung ist glaublich. Sie findet, was das 
Wesentliche betrifft, ihre Bestätigung in den Skizzen. 

Das erste Stück von der Musik zur »Weihe des Hauses«, 
das Beethoven in Angriff nahm, war der Chor »Wo sieh die 
Pulse«. Zwischen den Skizzen zu diesem Chor erscheinen 
Ansätze zu einer Ouvertüre, welche Beethoven verworfen hat 
und von denen einer so 


Overtiira. Allegro. 



lautet; ferner Andeutungen verschiedener Art, welche auf eine 
Beschäftigung mit dem Text zur »Weihe des Hauses« schliessen 
lassen. Nach Beendigung des Chors kommen Arbeiten zu einer 
Ouvertüre in C-dur. Zwischen einer Anzahl von unzusammen- 
hängenden Stellen, zu denen folgende nur auf den Einleitungs- 
satz der Ouvertüre zu beziehende Entwürfe gehören. 



£ 



u, s. w. 


erselieint ein längerer Entwurf, 


Bratsche. 
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aus welchem zu ersehen ist, dass der jetzige Einleitungssatz 
der OuTerture Op. 124 mit einem uns unbekannten Hauptsatz 
verbunden werden sollte. Das war also die zuerst geplante 
Ouvertüre. Das dem Hauptsatz zu Grunde liegende Thema 
hatte anfangs, in einer abgebrochenen Skizze eine etwas andere 
Fassung. 





Beethoven lässt nun die Arbeit zu diesem Hauptsatz liegen, 
nicht aber die zu jenem Einleitungssatz. Eine neue Arbeit 
macht sich bemerkbar. Es wird ein neues Thema aufgestellt, 
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in dem wir alsbald das Thema des AUegro-Satzes der Ouvertüre 
Op. 124 erkeuaen. Einige von den ersten Versuchen, welche 
Beethoven mit diesem Thema angestellt hat, mögen hier stehen. 



Später zeigen sich Andeutungen zur Durchführung des Themas, 
Der Einleitungssatz zur früheren Ouvertüre wurde mit hinüber 
genommen zur neuen Arbeit, und so hat die Ouveiinre Op, 124 
einen Einleitungssatz bekommen, der ursprünglich für ein 
anderes Werk bestimmt war. 


Ein SMzzenbncli ans dem Jahre 1804. 


Das hier yorzuiiehmende Skizzenhueh ist für die GeseHebte 
der Oper »Leoaore« in ihrer ersten Bearbeitung (vom Jahre 1805) 
von Wichtigkeit Der erste, der diese Wichtigkeit erkannt 
und in diesem Sinne, wenn auch kürzer, als es hier geschehen 
soll, darüber berichtet hat, ist Otto Jahn.*) Das Skizzenhueh 
ist zum grössten Theil angefüllt mit Arbeiten zu den letzten 
Stücken des ersten und zu allen Stücken des zweiten Aktes 
jener Oper. Es bildet, wie es vorliegt, einen starken Band 
in Querformat mit 346 Seiten und mit 16 Notenzeilen auf der 
Seite. Ursprünglich bestand es aus zwei, genauer gesagt: aus 
dem zweiten und diitten von vier ihrem Inhalt nach zusammen- 
gehörenden Skizzenbüchera, von denen das erste, das Arbeiten 
zum ersten Drittel der »Leonore« enthalten haben muss, und 
das vierte, in dem die in dem vorliegenden Buch nicht be- 
endigte Arbeit zum zweiten Finale und zm- Ouvertüre fort- 
gesetzt sein muss, verloren gegangen sind. Beim Binden des 
Buches sind Blätter verbunden worden und sind Blätter hinein 
gerathen, die nicht dazu gehören. Eichtig gebunden und mit 
Anschluss der nicht dazu gehörenden Blätter würden die Seiten 
so aufeinander folgen: Seite 23 — 26, 1 — 22, 27 — 182, 187 — 198, 
203 — 338. Zwischen Seite 26 und 1 fehlen Blätter. Die 
zwischen S. 182 und 187, ferner die zwischen S. 198 und 203 
liegenden Blätter gehören nicht zum Skizzenbuch und sind hier 


*) »Gesammelte Aufsätze über Musik«, S. 242 f. 
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von einer Betrachtung* ganz aiiszuseheiden. Auch die letzten 
vier Blätter (S. 339 bis 346) gehören nicht zum eigentlichen 
Bestände des Skizzenhuehes. Da sie jedoch Aufzeichnungen 
und Andeutungen zu Aenderungen enthalten, die nachträglich 
an mehreren Stücken der »Leonore« vorgenommen wurden, so 
können sie in unserer Betrachtung nicht übergangen werden. 
Das eigentliche Skizzenbuch, das also mit Seite 23 beginnt 
imd mit Seite 338 aufhört und in dem die bezeichneten Blätter 
als nicht vorhanden zu betrachten sind, ist auf Grund einiger 
Erscheinungen, die theils bei der Beschreibung eines andern 
Skizzenbuches zur Sprache gebracht sind^) und denen wir 
theils hier begegnen werden, zum grössten Theil in das Jahr 1804 
zu setzen. 

Der Besitzer des Skizzenbuches ist Ernst Mendelssohn 
Bai’tholdy in Berlm. 

Aus einigen Skizzen geht hervor, dass die Oper nach dem 
Textbuch, welches Beethoven bei seiner Arbeit in Händen 
hatte, aus 2 Akten bestand. Aufgeführt wurde sie zuerst in 
3 Akten. Wir folgen der Eintheilung in 2 Akte, und das ist 
dieselbe Eintheilung, welche bei der Aufführung der Oper in 
ihrer zweiten Bearbeitung (im Jahre 1806) gemacht wurde. 

Abgesehen von nachträglichen Aenderungen u. dgl. hat 
Beethoven die Gesangstücke der Oper in der Eeihenfolge vor- 
genommen, in der sie im Textbuch v. J. 1805 stehen. 

Bei Skizzen, welche sich auf ganze Abschnitte des Textes 
oder auf ganze Stücke erstrecken imd welche sich oft lange 
foi-tspinnen, hat Beethoven in der Kegel nur die obere Hälfte 
einer Seite benutzt. Diese Art des Skizzirens hatte ihren 
guten Grund. Die leer gebliebene untere Hälfte war zur Auf- 
nahme späterer Aenderungen bestimmt. 

Erinnert kann noch daran werden, dass eine vollständige 
Partitur der ersten Bearbeitung der Oper nicht vorhanden ist. 
Wir sind auf die zwei vergriffenen, von Beethoven selbst 
herausgegebenen Clavierauszüge der zweiten Bearbeitung, auf 


*) »Ein Skizzenbucli von Beethoven aus dem Jahre 1803.« Leipzig, 
Breitkopf u. Härtel, 1880. 
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den Yon 0. Jahn herausgegehenen Clavieraiiszug und auf einige 
zerstreute Ueberlieferungen und Sehriftstiicke beschränkt. 

Wir nehmen die Skizzen so viel als möglich in chrono- 
logischer Ordnung vor, beginnen also mit Seite 23. 

Zuerst ercheinen (S. 23) Entwürfe zum Duett zwischen 
Leonore und Marzelline im ersten Akt der »Leonore« (i>Üm 
in der Ehe froh zu leben«). Die Entwürfe gelten nur einzelnen 
Stellen des Textes und kommen der gedruckten Fassung wenig 
nahe. Eine grössere Skizze kommt nicht vor. Beethoven muss 
die Arbeit an einem andern Orte und wahrscheinlich auf im 
Skizzenbuche fehlenden Blättern fortgesetzt haben. Später 
(S. 68) erscheint eine Skizze, aus der hervorgeht, dass das 
Duett (in seiner ursprünglichen Gestalt) inzwischen fertig ge- 
worden war. Die Skizze ist »fine« überschrieben und bezieht 
sich auf den von der letzten Wiederholung des Hauptthemas 
beginnenden Schluss. 

Es folgen nun Arbeiten zum ersten Finale. Zuerst kommen 
(S. 24) einige abgebrochene Entwürfe 
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gedruckten Fassung haben sie nicht. Ein darauf folgender 
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kommt clerselkeu insofern näher, als die Anfangsworte eine 
Seeunde höher wiederholt werden. Die daneben angedeutete 
Begleitung beweist, dass Beethoven noch nicht an das jetzige 
Begleitungsmotiv dachte, von dem bekannt ist, dass es früher 
zum Anfan g- dcs letzten Satzes des Olavierconcertes in G-dur 
verwendet werden sollte.*) Die nun folgenden Skizzen bringen 
es. Beethoven schreibt (S. 25) folgenden Anfang, 
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0 wel'cJie Lust, o wel-cJie Lust, o wehche Lust, den A-them 


und nicht weit davon ist das Begleitungsmotiy 



angedeutet. Es folgen einige grössere Skizzen, die sich der 
gedi’uckten Fassung immer mehr nähern. Einige Schwierigkeit 
scheinen die Worte »in freier Luft« ii. s. w. gemacht zu haben. 
Man sehe hier (S. 26) den Anfang der ersten Skizze 
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Siehe vBeethoveniana « S. 13. 


413 


und dann (S. 4 und 22) diese Stellen aus der zweiten und 
dritten Skizze."^) 



Bevor der G-efangenen-Clior in den Skizzen fertig war, 
wurden auch die folgenden Auftritte des Finale angefangen. 
Zuerst erscheinen (S. 32 his 37) der Eeihe nach kleine, zu- 
sammenhangslose Entwürfe zu den Worten: Erst hat er mich 
gelobet — Ich hin es nur noch nicht gewohnt — Wir müssen 
gleich zum Werke schreiten — Ich soll das Grah des Gatten 
graben — Heute, noch heute? — So säumen wir nun länger 
nicht — Dann gehen wir schon beide — Entfernt euch jetzt 
11 . s. w. Beethoven hat einen Theil dieser Brockel in eine 
gi*osse Skizze (S. 38 bis 44) aufgenommen, welche so anfängt 





wei - len, ' Nwi sprecht, wie gingest 


und bei den Worten »Ja wir gehorchen schon« abbrichi Eine 
TJebereinstimmung mit dem Druck zeigt sich nur hei einzelnen 
Stellen in der ersten Hälfte der Skizze. Die zweite Hälfte 


*) Die in obiger Wiedergabe beigefügten Kreuze zeigen den Ort 
des Eintritts der ausgezogenen Stellen an. 
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hat das Auffallende, dass in ihr im G-anzen derselbe Modu- 
lationsgang beobachtet ist, wie im Druck. Sowohl Skizze als 
Druck bringen die ersten Worte des zweiten Auftiutts »Wir 
müssen gleich zum Werke schreiten« in Es-dur, die letzten 
Worte »Wir folgen unsrer sti-engen Pflicht« ebenfalls in Es-diir, 
die ersten Worte des folgenden Auftritts »0 Vater, eilt!« in 
C-moll, und die letzten Worte »Ja wir gehorchen schon« auf 
der Dominante von D-moll. Die Themen oder Melodien aber, 
welche diesen Worten gegeben sind, lauten in der Skizze ganz 
anders als im Druck. Da nun die Hauptpunkte jenes Modu- 
lationsganges auch in den nächstliegenden Skizzen beibehalten 
werden, so kann man wohl fragen, ob das absichtlich und mit 
Eücksicht auf den verschiedenen Charakter der Tonarten ge- 
schah, oder nicht. 

Es hat etwas Mühe gekostet, für die Worte »Noch immer 
zaudert ihr« u. s. w., mit denen Pizarro den letzten Auftritt 
des Finale eröffnet, den geeigneten Ausdruck zu treffen. Die 
verschiedensten Ansätze finden sich dazu. In der vorhin er- 
wähnten grossen Skizze lautet die Stelle 



Noch immer zaudert ihr, noch immer seid ihr 
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anders, als in einigen später folgenden Skizzen, z. B. in dieser 
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. seid ihr hier. Ihr müsst — Nicht ynehr ein Wort — 


WO die den ersten Worten gegebene Melodie sich mehr für 
einen plaudernden Buffo eignet, als für einen Gebieter und 
Wütberieh, wie Pizarro es ist Auch zu den Vorspielen, welche 
PizaiTOS Kommen begleiten, und zu den Worten, mit denen 
er sich etwas später an die Soldaten wendet, finden sich die 
Yerschiedensten Ansätze. Einmal (S. 56) 
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wird PizaiTOS Solo durch ein marschartiges Vorspiel und gleich 
darauf, zwei Zeilen später. 



euch, auf euch nur will ich bau - en, 


mit abgebrochenen Läufen eingeleitet 

Viele Stellen des Finale baten im Skizzenbuob ihre ge- 
druckte Fassung gefunden. Zu den Ausnahmen gehört eine 
Stelle, bei der wir au eine Erzählung Schindler’s erinnert 
werden. Derselbe berichtet (Biogr. I. S. 132), BeethoTen habe, 
um den Sänger Meier, der 1805 den Pizarro gab, von seinem 
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grossen Selbstvertrauen zu euriren, eine Stelle in seiner Rolle 
angebracht, die an sich leicht, aber deshalb schwer zu singen 
war, weil jede zu singende Note von den mitgehenden Sti-eich- 
instrumenten mit einem langen V orsehlag der Secunde begleitet 
war, und es sei denn auch der Sänger durch diese »spanischen 
Reiter« aus dem Sattel gehoben worden. Schindler giebt seine 
Quelle nicht an. Augenzeuge konnte er nicht sein. So wie die 
Stelle im Skizzenbueh (S. 56) lautet. 
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Bald wird sein Blut ver - rin - nen, hald Icrümmet sich der Wttrm 


u. s. w. 

konnte der Sänger nicht in-e geführt werden, denn da hat 
auch die Singstimme die Wechselnoten, die im Druck nur die 
Begleitung hat Da nun die gedruckte Version nicht im 
Skizzenhuche yorkommt, so beruht sie offenbar auf einer 
spätem Aenderung, und insofern kann Schindler’s Erzählung 
glaublich erscheinen. Wir glauben aber, dass Beethoven einen 
andern und zwar einen künstlerischen Grund zur Aenderung 
gehabt hat und dass er die widerhaarigen Noten für den 
unbeugsamen Charakter Pizarros geeignet hielt; denn wie wäre 
es sonst zu erklären, dass er die Stelle so drucken liess, wie 
er sie angeblich des Sängers wegen änderte. 

Zwischen den Skizzen zum Finale kommen vor: Arbeiten 
zum zweiten Satz der Sonate in F-dur Op. 54, zum Tripel- 
eoncert Op. 56, zur ei'sten Hälfte des letzten Aufzugs der 
»Leonore« von der Introduction an bis zum Quai'tett, ferner 
zur Arie MarzeUinens und zu Eocco’s Arie im ersten Aufzug 
der »Leonore«. Wir nehmen diese Stücke der Eeihe nach vor. 

Zum letzten Satz der Sonate Op. 54 entwirft Beethoven 
(S. 8 bis 10) eine ziemlich grosse Anzahl zusammenhangsloser 
Stellen, in deren Eeihe das Hauptmotiv und andere benutzte 
Motive zum Vorschein kommen. Dann folgt (S. 12, 13 und 
18 bis 21) eine auf den ganzen Satz sich erstreckende Skizze; 
in welche jene einzelnen Stellen grösstentheils aufgenommen 
sind. Die Skizze entspricht bis auf einige Stellen der ge- 
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druckten Form. Zu Anfang ist als Tempo: » Moderato <, später 
(da wo jetzt '.>Piu allegro<'' steht): s Presto angegeben. Der 
zweite Theil wird nicht wiederholt. Andere bemerkenswerthe. 
Abweichungen von der gedruckten Foim finden sieh bei zwei 
Stellen. Die erste Abweichung betrifft den ziemlich im Anfang 
des zweiten Theils vorkommenden chromatischen Bassgang. 
Derselbe ist in der Skizze*^) 



*) In obiger Wiedergabe ist die fortgehende Figurg-tion der rechten 
Stand gekürzt und deren harmonischer Kern, so weit er anzugeben ist, 
durch Ziffern angedeutet. 
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u. s. w. 


zwar im Druck niclit gekürzt, aber doch zu Gunsten einer 
grösseren Keichhaltigkeit seines figurativen Inhalts geändert 
wurde. BeethoTen hat dadurch, dass er ein aus dem Haupt- 
thema gewonnenes, etwas später deutlicher auftretendes Motiv 
heranzog, die Stelle mehr in Verbindung mit ihrer Umgebung 
gebracht. Aus der Stellung, welche die Skizzen zum Sonaten- 
satz haben, geht hervor, dass der Satz begonnen und beendigt 
wurde, bevor der Gefangenen-Chor fertig war. 

Bevor der Sonatensatz in den Skizzen fertig war, wurde 
auch am zweiten Satz des Tripelconcertes Op. 56 gearbeitet. 
Auch diese Arbeit beginnt (S. 14) mit der Aufzeichnung kleiner, 
unzusammenhängender Stellen. Die meisten derselben sind 
auf die Bildung des Themas, einige auf die üeberleitung zum 
dritten Satz gerichtet. In einer bald darauf (S. 15) erscheinen- 
den grösseren, auf den ganzen Satz sich beziehenden Skizze 








u. s. w. 


finden w die meisten von jenen durcheinander stehenden 
Stellen in richtiger Folge und etwas verändert wieder* Beet- 
hoven hat in der Skizze dem Satze vier einleitende Takte 
gegeben, die im Druck weggehHeben sind. Die Melodie weicht 
an mehreren Stellen von der gedruckten Form etwas ab. In 
später (S. 140, 199, 206, 306) vorkommenden Skizzen, von 
d.enen eine mit »Adagio« bezeichnet ist, wird die gedruckte 
Form nahezu erreicht. 


419 


lieber die Skizzen zu den zwei andern Sätzen des Tripel- 
eoncertes, die das Skizzenbiich (S. 17, 69, 97, 214 u. s. w.) 
bringt, ist wenig zu sagen. Bemerkenswerth ist nur, dass 
Beethoven daran dachte, eine Cadenz eigener Art im letzten 
Satz anzubringen. Nach einer Skizze (S. 142) sollte es eine 
>Cadenza fugato« über oder mit einem »Point d’orgue« werden. 
Eine andere Aufzeichnung (S. 214), die uns aber nicht ganz 
verständlich ist, lautet: 

Gadenza im Rondo colli stromenti di fiatto sempre sos'eneudo come una 
fantasia. 

Aus der Stellung sämmtlicher Skizzen zum Concert geht hervor, 
dass es noch nicht fertig war, als Beethoven am zweiten 
Finale der »Leonore« arbeitete.^) 

Aus den Skizzen zum Anfang des zweiten Aufzugs der 
Oper ergiebt sich, dass ursprünglich gleich mit dem Reeitative 
Florestans begonnen werden sollte. Erst später kam Beethoven 
auf den Gedanken, demselben eine kurze Introduction vorher- 
gehen zu lassen. Einige der ersten Skizzen zum Recitativ 
finden sich hier (S. 87). 



Gott rveloh ein dm - Jcel hier 


Wie man hier sieht, sollte ein jetzt nur in der Introduction 
verwendetes Motiv ursprünglich im Recitativ Vorkommen. Aus 
sämmtlichen Skizzen, sowohl zum Recitativ als zur Introduction, 

*) Das Concert wurde begonnen 1803 und erschien 1807. 
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lässt sich keia Ganzes herstellen, und in ihnen wird, abgesehen 
von zwei Instrumental-Motiven, von denen eines in der vorhin 
gebrachten Skizze zu finden ist, keine Uebereinstimmung mit 
den gedruckten oder überhaupt bekannten Bearbeitungen er- 
reicht. Wenn aus den vorkommenden Skizzen eine Bearbeitung 
hervorging, so ist letztere verloren gegangen. Als sicher müssen 
wir annehmen, dass die Bearbeitung, welche als die älteste 
gilt und aus der 0. Jahn in seinen Aufsätzen über Musik 
(S. 252) ein Stück mittheilt, später und nicht vor 1805 
entstand. 

Sehr zahlreich sind die Skizzen zur Arie Florestans. Diese 
Arie sollte, wie sieh aus dem Skizzenbuehe ergiebt, ursprüng- 
lich aus drei Theilen bestehen. 

Der erste Theil der Arie ist in etwas kürzerer Gestalt, 
als er im Skizzenbuch erscheint, in die Clavierauszüge über- 
gegangen. Er hat viel Mühe gekostet. Die Arbeit wird mit 
einer grossen Anzahl kleiner, abgebrochener Skizzen begonnen 
und in grösseren, zusammenhängenden Skizzen fortgesetzt. Von 
den kleinen und sieh nur auf die Anfangsworte beziehenden 
Skizzen sind diese (S. 82 imd 86) 
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In ist das Glück vonmir ge-flohn 


einige der ersten. In der letzten von diesen Skizzen scheint 
der Anfang der gedruckten Melodie nahezu gefunden zu sein. 
In Wirklichkeit ist er es aber noch lange nicht; denn Beet- 
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hoven fängt an zu schwanken und kommt bei sein'n Verr 
suchen auf ganz andere und unbekannte Fassungen. Dem 
Anfang einer solchen fremden Melodie werden wir später 
begegnen. 

Der zweite Theil sollte ein »Moderato c in F-dur mit 
obligater Flöte werden und diese Textworte 

Ach, es waren schöne Tage, 

Als mein Blick an deinem hing, 

Als ich dich mit frohem Schlage 
Meines Herzens fest umfing! 

bekommen. Er ist nicht in den Druck übergegangen. Wir 
setzen den Anfang einer Skizze (S. 107) her. 





Ach, ea ma - reyi schö - ne 


u. s. w. 


Der dritte Theil, wie er im Skizzenhuehe vorkommt, stimmt 
den Noten nach im Ganzen genommen mit dem zweiten Theil 
der Arie in der Bearbeitung vom Jahre 1806 überein, nioht 
aber dem Text nach, denn dieser beschränkt sich im Skizzen- 
bueh auf die Worte: 

Mildre, Liebe, deine Klage, 

Wandle ruhig deine Bahn. 

Sage deinem Herzen, sage: 

Florestan hat recht gethan. 




Eine Skizze (S. 158) beginnt so: 
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Auf den ersten Blick muss man der Ansiebt werden, dass die 
Melodie sieb für den Text, zu dem sie erfunden ist, mehr 
eignet, als für den, den sie im Druck bekommen bat. 

Von dem Vorhandensein eines Manuseriptes, in dem die 
Arie in der projeetirten dreitbeiUgen Gestalt ausgeführt ist, ist 
niebts bekannt worden. Dass dieselbe in den Skizzen ganz 
liegen geblieben sei, ist niebt gut denkbar. Wenn Beethoven 
später durch Gründe zu einer andern, kürzeren Passimg ver- 
anlasst wurde, so können das nur solche gewesen sein, die 
mit der Darstellung oder Aufführung zusammenbingen. Es 
konnte geltend gemacht werden, dass ein aus einem Recitativ 
und einer so langen Arie bestehender Sologesang der Rolle 
des bis auf den Tod geschwächten Florestau nicht gemäss sei 
und die Handlung unnöthig aufhalte. Andeutungen zu einer 
Küi-zung und zu einer andern, als zu jener dreitheiligen 
Fassung der Arie finden Avir im Skizzenbuche, so weit wir es 
liier zu betrachten haben, nicht. Die von Ferd. Ries (Biogr. 
Hachriehten S. 105) mitg-etheilte Erzählung Röckel’s, der 1806 
den Plorestan gab, die Arie hätte »bei der ersten Bearbeitung 
mit dem Adagio im |-Takt aufgehört«, der Sänger habe vier 
Takte hindurch das hohe P auszuhalten gehabt u. s. w., be- 
stätigt sieh nicht. Wenn an dieser Geschichte etwas Wahres 
ist, so kann dasselbe nur auf eine spätere Bearbeitung bezogen 
werden. 
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Der Arie Florestans sollte ein Melodram folgen. Dasselbe 
findet sich (S. 320) vollständig entworfen vor. Hier der Anfang. 


Rocco: (setzt seine Laterne auf die Röhe des Vorsprungs, 
und das Theater erhellt sich zur Hälfte. J 



Hier unter diesen Trümmern ist die Zisterne, 
von der ich dir gesagt habe. Wir brauchen 
nicht tief zu graben, um an die Oeffnung 
zu kommen. 



Das darin verwendete Instrumental - Motiv ist dem Duett im 
ersten Finale »Wir müssen gleich zum Werke schreiten ent- 
nommen,^) 

Von Interesse ist auch ein Entwurf (S. 311),^* **) ) 


Jntroduzione 
del 'Jdo atto 



i9‘ 


XL. s. w. bis 



Gott, welch ein Dun - kel 




Mildre 


*) Die OlavierausztLge haben das Melodram, nicht 

**) In obiger Wiedergabe ist der Entwurf an mehreren Stellen gekürzt. 
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Melodrame 



der alle Stücke voni Anfang des Aktes an bis zum Duett 
zwischen Leonore und Rocco im Zusammenhang zeigt. Die 
Inti'oduction, welche die Skizze zu Anfang bringt, ist sehr kurz 
und lautet anders als in früheren Skizzen. Florestans Arie 
hat die di’eitheilige Form. Die fremde Melodie, welche die 
ersten Worte des ersten Theils der Arie bekommen haben, 
ist auch in andern Skizzen gepflegt worden. 

Beim Duett zwischen Leonore und Rocco hat Beethoven 
einen ziemlich langen Weg machen müssen, um einen den 
Worten und der Situation gemässen Ausdruck zu finden. Zu- 
erst werden (S. 82 f.) in kleinen Skizzen einzelne Stellen des 
Textes vorgenommen. Die meisten von diesen Skizzen sehen 
aus wie prosodische Hebungen, wo es gilt, die Satztheile auf 
verschiedene Weise zu trennen und bald dieser, bald jener 
Sylbe den Accent zu geben. Eine Skizze 



W r— 

Nur hurtig fort es 


bringt zu den ersten Worten Roecos eine Melodie, welche mit 
geringer Aenderung später Leonore zu den Worten »Ihr sollt 
ja nicht zu klagen haben« bekommen hat. Anklänge an diese 
Melodie kommen auch in andern Skizzen vor. Hier und da 
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taucht in den Skizzen ein Begleitungsmotiv auf. Eines der 
vorkommenden Motive wird (S. 114 f.) zu einer gi-ossen, bei- 
nahe airf das ganze Duett sieh erstreckenden Skizze verwendet. 


u. s. w. bis 


Nur hurtig fort 


Dann kommen wieder metriselie Versuche, und ein hei dieser 
Arbeit gefundenes BegleitimgsmotiT giebt (S. 118) ebenfalls 
Anlass zu einer grossen Skizze. 


u. s. w. bis 


Von den vielen kleinen, nicht weiter benutzten Skizzen sind 
einige (S. 83, 113, 116) 
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't i-v 








hurtig 






u. s. yr. 


wegen der in ihnen aufgestellten Begleitungsmotive be- 
merkenswerth. 

Wir betrachten die bisherige Arbeit zum Duett als eine 
noch in ihrem ersten Stadium stehende. Unser Augenmerk 
ist dabei besonders auf* zweierlei Dinge gerichtet: auf die 
Begleitungsmotive, denen hauptsächlich die Charakterisirung 
der Situation übertragen war, und auf die Behandlung der 
Textworte. Von den zu grösseren Skizzen benutzten Be- 
gleitungsmotiven wird man nicht behaupten können, dass der 
unheimliche Ton, den das Stück verlangt, in ihnen getroffen 
sei, und eine mehr oder mindere Geeignetheit zu solcher 
Charakterisirung wird man höchstens bei zweien oder dreien 
der in den zuletzt angeführten kleinen Skizzen vorkommenden 
Motive finden. Was den Text betiifft, so hat Beethoven in 
den bisherigen Skizzen die Worte Leonorens eben so behandelt, 
wie die Roecos, d. h. er hat beide im Ausdruck nicht unter- 
schieden. Es ist aber klar, dass Leonore und Eocco mit ver- 
schiedenen Gedanken und Empfindungen bei der Arbeit be- 
schäftigt waren, dass die innerlich erregte, mit ihrem Plan 
der Rettung beschäftigte Leonore anders singen musste, als 
der nur mit der aufgetragenen Arbeit beschäftigte Rocco. In 
den nun folgenden Skizzen ist eine Schwenkung bemerkbar. 
Das Begleitungsmotiv wird fortan (S. 119 f.) 



u. s. w. 


u. s. w. 
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U. S. VT. 


in Triolen aufgestellt, und allmählich bildet sich auch das 
kurzathmige Motiy des Contrabasses so, wie wir es kennen. 
Damit waren für die Begleitung die geeigneten Ausdrucks- 
mittel gefunden. Fortan wird auch der Text anders behandelt. 
Die Rollen werden verschieden aufgefasst. Die Worte Roceos 
nehmen, so z. B. hier (S. 122), 




Nur hurtig es 


den G-espräehston an, und die Rolle Leonorens wird über- 
wiegend melodisch gehalten. 

Die Arbeit wird nun in vielen Skizzen fortgesetzt, in 
denen jedoch die gedruckte Lesart nicht an allen Stellen er- 
reicht wird. In letzterer Beziehung lassen sieh die ersten 
zwei Takte des Duettes anführen, welche Rocco zu singen 
hat und welche an keiner Stelle des Skizzenbuehes so lauten 
wie im Druck. 

Aus den vorkommenden Skizzen ist noch Einiges heraus- 
zuheben. Ein bereits mitgetheiltes Begleitungsmotiv wird 
(S. 122) zu einer grossen, auf das ganze Duett sich ersti*eckenden 
Skizze benutzt, welche so 





wegen der in ihnen angebrachten Tonmalerei hemerkenswei*tli 
sind; zuerst die Stelle mit dem steigenden Bassgang, der sechs 
Takte hindurch das Heben des Steines begleitet, und dann die 
gleich darauf folgenden, durch Halbpausen untei*brochenen 
Accorde, die ebenfalls, ihre symbolische Bedeutung haben. 
Was das für eine Bedeutung ist, darüber giebt eine andere 
Skizze Aufschluss. Hn Textbuch ist nach den Worten »Es ist 
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nielit leic]it<*', wo Leonore und Roceo vom Heben des Steines 
ennüdet scheinen, bemerkt: ..Sie holen Athem«, Beethoven 
hat, realistisch genug, dieses Athemholen auszudrücken ver- 
sucht. Er schreibt (S. 162): 
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Athemholen 


Und damit erklärt sich auch die frühere Stelle. Im Druck ist 
weder von dieser, noch von der früher vorkommenden Malerei 
etwas zu sehen. 

Die ersten Skizzen zu dem dann folgenden Terzett (S. 85) 
stehen in F-dur und zeigen keine Aehnlichkeit mit der ge- 
druckten Form. Die eigentliche Arbeit beginnt später (S. 156 f.). 
Die hier gewählte Tonart ist A-dur. Die Skizzen weisen bald 
bekannte Züge auf und kommen schliesslich von den ge- 
druckten Bearbeitungen der in Jahn’s Clavierauszug S. 183 f. 
stehenden am nächsten. In dieser Arbeit haben wir den Fall 
vor ims, dass überall nur einzelne, aus dem Zusammenhang 
des Textes gerissene Stellen durcheinander und jede wieder- 
holt vorgenommen werden. Eine auf das ganze Duett oder 
auf einen beti-ächtlichen Theil des Textes sich erstreckende 
Skizze kommt nicht vor. Dazu kommt, dass, abgesehen von 
einzelnen Abweichungen, sich beinahe das ganze Terzett durch 
die vorkommenden Skizzen belegen lässt. Diese Erscheinung 
ist der Beantwortung einer Frage günstig, welche sich bei 
andern abgerissenen Skizzen mit weniger Sicherheit beant- 
worten lässt, nämlich der Frage: hat Beethoven bei solcher 
Methode des stückweisen Arbeitens einen Modulationsplan vor 
Augen gehabt? Das Skizzenbuch bejaht diese Frage, wie sie 
denn auch, wenn sie apriorisch gestellt würde, zu bejahen 
wäre. Es würde zu umständlich sein, das Gesagte durch 
Beispiele zu beweisen. Dabei ist nicht ausgeschlossen, dass 
Beethoven bei einzelnen Stellen geschwankt hat und später 
von seinem ursprünglichen Plan abgegangen ist. Ein solcher 
Fall kann vorgelegt werden. 
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Im Druck geht die Modulation an der Stelle, wo Leonore 
Ton Roceo die Erlauhniss erwirkt, Florestan ein Stückchen 
Brot geben zu dürfen, von F-moll über Cis-moll (eigentlich 
Des-moll) mit enharmonischer Verwechslung nach C-dur. Das 
ist ein gewaltsamer, gezwungener Uebergang, der aber hier, 
wo Leonore mit Rooco’s eigenen Worten »Es ist ja bald um 
ihn gethan« auf den gutmüthigen Mann eindringt und ihn zur 
liTachgiebigkeit bewegt, an rechter Stelle ist. Der Zug würde 
seine symbolische Bedeutung verlieren, wenn z. B. die Modu- 
lation von F-moll gleich nach C-dur geführt würde. Im 
Skizzenbuch kommt die Stelle viermal vor. In den zwei 
ersten Fassungen (S. 174 u. 176) 
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hat sie nichts Herbes, und erst in den zwei späteren Skizzen 
(S. 204) hat sie in ihrem mit der gedruckten Fassung überein- 
stimmenden Modulationsgang auch das Scharfe bekommen. 
Beethoven ist also auch auf diesen Zug nicht gleich anfangs 
gekommen. Wir nehmen an, er habe sich die im Text vor- 
gezeichnete Situation immer mehr vergegenwärtigt und sei 
dann durch das Unnatürliche, das jene Worte in Leonorens 
Munde haben und das nur aus ihrer Zudringlichkeit zu er- 
klären ist, bewogen worden, ihnen jenen scharfen Ausdruck 
zu geben. 

Erwähnenswerth ist, dass die Worte Plorestans »0 dass 
ich euch nicht lohnen kann«, welche im Druck (wo z. B. das 
unwichtige Wort »dass« einen guten Takttheil und die längste 
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Note bekommen liat) prosodiseb nieht gut ausgedrückt sind, 
im Skizzenbuch (S. 172) in einer Fassung yorkommen. 



0 dass ich o mehr als ich 


in der jener Fehler yermieden ist 

Dem Schluss des Terzettes gilt eine Bemerkung (S. 188), 
Nel terzetto gegen das Ende immei' mehr pimissimo 

■welche auch befolgt worden ist 

Zu dem nun folgenden Quartett wird (S. 84, 133 u. s. w.) 
in yersehiedenen Tonarten angesetzt, in Es-dur, Gr-moll und 
A-moll. Erst dann (S. 208) wird die Tonart D-dur aufgestellt 
und wird in kleinen und grossen Skizzen (S. 208 bis 297) 
die gedruckte Form bei den meisten Stellen ganz oder an- 
nähernd erreicht Betrachtenswerth sind die Skizzen zu zwei 
Stellen, nämlich zu der Stelle, wo Leonore sich als Florestans 
Weib zu erkennen giebt, und zu der, wo sie Pizarro die 
Pistole Yorhält. 


Die erste Stelle erscheint zuerst (S. 209) in diesen 
Fassungen. 

I + . + 
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Maa sieht, Beethoyen ist (bei dem Worte »Weib<<^) mit wenig 
Schritten von einer milden Dissonanz zu einem scharf disso- 
nirenden Accord gekommen, und dieser Aceord wird, mit 
enharmonischer Verwechslung zweier Töne, nach H-moll ge- 
führt. Xim werden andere Behandlungen des gefundenen 
Accords versucht. Hier (S. 215) 



Weib, Ge - schwo-ren hob ich ihm Trost, Ver-der-hen dir. 


u. s. w. 


wendet sicli die Modulation bei der Auflösung nach G-is-moll 
(eigentlich As-moll), und hier (S. 220) 



Ich hin sein 
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Weib, ge - schwo-ren hab ich ihm Trost, Ver - der - ben dir. 


u. s. w. 



zunächst wieder nach H-nioll, dann (in der Variante) nacli 
D-moU. Wir können uns die yerschiedenen Versuche nicht 
ohne die Annahme ei’klären, dass Beethoven über die nächst- 
liegenden zulässigen Auflösungen des Aecords reflectirt hat. 

Bei der andern Stelle ist Beethoven nicht gleich, sondern 
allmählich auf das Ausdnicksmittel des rhetorischen Accents 
gekommen. In der ersten Skizze (S. 210) 
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wird das Wort dui-ch einen Terzen- und zuletzt (S. 223) 





Du hist ge - ret- tet, grosser Gott 
u. s. w. 


durcli einea Sextensprung aufwärts hervorgehobeu. 

Der Schluss des Quartetts ist im Skizzenbuch verschieden 
angegeben. Ein Schluss erfolgt in der Haupttonart. Eine 
später geschriebene Version (S. 224) 



dient zur TJeberleitung in das folgende Eecitativ. Bemerkens- 
werth ist noch, dass die schöne Melodie in B-dur, welche in 
den vorhandenen Bearbeitungen die Flöten nach dem ersten 
Trompetensignal haben, im Skizzenhuch nicht vorkommt. Sie 
muss später und vermuthlich während oder nach der Com- 
Position der zweiten Ouvertüre eingelegt worden sein. 

Dass Beethoven die schon im Jahre 1803 entworfene 
Arie Marzellinens hier nochmals vornahm, lässt schliessen, dass 
er mit der früheren Arbeit nicht zufrieden war.^) Die hier 
vorkommenden Entwürfe sind verschieden. Zuerst erscheint 
(S. 89) ein Ansatz, aus dem (S. 90) eine grössere Skizze 
hervorgeht, die mit Benutzung einer Variante so anfängt 



0 wär ich schon u. s. w. 


*) Siehe »Ein Skizzenbuch von Beethoven aus dem Jahre 1803«, S. 67- 
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und die der in Jalin’s Clavierauszug S. 173 f. stehenden Be- 
arheitung so nahe kommt, dass man von den gedruckten Be- 
arbeitungen die genannte der Entstehung nach für die zweite 
halten muss.*) Später (S. 146 und 147) erscheinen zwei voll- 
ständige Entwürfe, 



von denen es nicht bekannt ist, ob Beethoven sie ausgeführt 
hat. Man muss das Gegentheil vermuthen, wenn man sieht, 
dass er gleich darauf (S. 147) 





auf eine frühere Bearbeitung zurückkommt.**) Später (S. 149) 
erscheinen Andeutungen 


tutti 

Voce 



u. s. w. 


*) Die erste von den gedruckten Bearbeitungen ist die in Jahnas 
Clavierauszug S. 178 f. vorkommende. 

**) Es ist die in der vorigen Eandnote angeführte Bearbeitung. 
Nur ist die Tonart geändert. Obige Skizze steht in C-dur, und die ge- 
druckte Bearbeitung fängt in C-moll an und geht später nach C-dur. 

28* 
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zur Begleitung der Arie, welche von den vorhandenen Be- 
arbeitungen am ehesten deijenigen angehören können, welche 
in einer in der königl. Bibliothek zu Berlin befindlichen, in 
Jahn's Clavierauszug S. 16 f. benutzten Abschrift erhalten ist. 

Zur Arie Eocco’s findet sich (S. 92) ein Entwurf, 























Hat inan nicht auch Gold u. s. w. 


Ton dem nicht bekannt ist, ob Beethoven ihn ausgeflihrt hat. 
Bald darauf (S. 95) erscheint eine Aufzeichnung, 
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a-us der sich entnehmen lässt, dass die Arie, wie sie gedruckt 
ist, nahezu oder ganz fertig war. Hat Beethoven bei der 
Begleitungsfigur, auf deren Aenderung die Skizze abzielt, an 
•die Bewegung der Finger beim Gleldzählen gedacht? 

Zwischen den Arbeiten zur ersten Hälfte des zweiten 
Aktes der »Leonore« erscheinen auch Entwürfe zu dem Liede 
»An die Hoffnung« Op. 32, zur Sonate flir Pianoforte in F-moll 
Op. 57 und (S. 205) zu einem unbekannten Marsch. 

Auf das Lied »An die Hoffnung« beziehen sich (S. 151 
bis 157) fünf grosse, meistens vollständige und eine ziemlich 
grosse Anzahl kleiner, abgebrochener Skizzen, von welch 
letzteren diese 



Die du so gern in heil - gen Nächten fei - erst 


■die erste ist. Eine Uebei-einstimmung mit der gedruckten 
Form wird nur an einigen hervortretenden Stellen erreicht. 
Wir halten die Skizzen flir eine Vorarbeit. Einige Zeit musste 
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noch vergehen, bis die endgiltige Fassung gefunden wurde. 
Die Skizzen wurden während der Arbeit am Terzett im zweiten 
Ak t der »Leonore« geschrieben.*) 

Von der Sonate in F-moll erscheint (S. 182, 187 bis 198 
und 203) zuerst der erste Satz. Das Hauptthema ist (S. 182) 
gleich gefunden. 


ir 



Die Stelle mit den TriUern scheint Bedenken erregt zu haben. 
Beethoven schreibt sie andere. 


jL . i,- tr 



') Das Lied erschien im September 1805. 
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Ein wichtiger Bestandtheil, der Mittelsatz in As-dur, ist 
noeh nicht gefunden. Ueberhaupt wird die parallele Dur- 
Tonart nicht berührt. Die Skizze kommt aus dem Moll nicht 
heraus. Das Stürmische und Düstere herrscht. Das Milde 
fehlt und mit ihm der Contrast. Zunächst wird nun in einer 
Skizze, die wir übergehen, der Anfang der vorigen Skizze 
geändert und wird damit der Hauptsatz seiner endgiltigea 
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Form nälier geführt. Eine dann folgende grosse, bis zum 
Anfang des zweiten Theils reichende Skizze (S. 192), von der 
wir den 22. bis 34. Takt heraetzen, 
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klärt sich auch der Schlusssatz, jedoch mit Ausnahme seines'. 
Anfangsmotives, das auch hier noch nicht, wie im Druck, 
wiederholt wird. Von der Wiederholung dieses Motives auf 
gleicher Stufe hing die Ausbildung des Anfangs des Schluss- 
satzes ab. In allen früheren Skizzen wird der Schlusssatz mit 
zwei zweitaktigen, in der zuletzt angeführten mit zwei drei- 
taktigen und im Druck mit zwei viertaktigen Abschnitten er- 
öffnet. Die gedruckte Fassung kommt im Skizzenbuch nicht 
vor. Das ist auch eine von den vielen Stellen, von der man 
meinen sollte, sie könnte von Anfang an nicht anders gewesen 
sein, als sie jetzt ist. Die übrigen Skizzen gelten meistens 
dem zweiten Theil und dem Schluss. Sie kommen der 
endgiltigen Fassung noch weniger nahe, als die zum ersten 
TheiL Der zweite Theil scheint einige Mühe gemacht zu 
haben. Dies lässt sich schon daraus schliessen, dass Beet- 
hoven einige Zeit (S. 187 bis 197) Versuche mit einem Naoh- 
ahmungsmotiv 
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ang-estellt hat, das im zweiten Theil verwendet werden sollte,, 
aber nicht zur Verwendung kam. Bei der G-edrungenheit und 
Einheitlichkeit, die der zweite Theil im Druck zeigt, ist- 
schwer einzusehen, wie und wo das Motiv angebracht werden 
sollte. Der Schluss des Satzes ist verschieden angegeben und 
jedesmal kürzer gehalten, als im Druck. 

Die Arbeit zum zweiten Satz der Sonate (S. 190 bis 195)' 
beschränkt sich fast nur auf die Andeutung einiger Reihen 
Variationen. Von jeder Variation ist, wie man z. B. in der 
zuletzt vorkommenden Reihe (S. 195) 
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sehen kami, nur der Anfang und das zu Grrunde liegende 
Figuralmotiv angegeben. Das Thema selbst kommt vollständig 
nicht vor, kann also früher fertig gewesen sein. Auch dieser 
Satz hat seine endgiltige Form im Skizzenbucli nicht gefunden. 
Der letzte Satz sollte (S. 191) ursprünglich so 


ultimo pezzo 
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an die letzten Takte der letzten Variation anknnpft und in- 
mitten des zweitaktigen Hauptmotivs des letzten Satzes ab- 
bricht, ein anderer jenes Hauptmotiv ungekürzt bringt u. s. w. 
Skizzen, die über dies Hauptmotiv binausreiehen, eigentliebe 
Skizzen zum Finale kommen nicht vor. Zu beachten ist die 
Stellung der angeführten Skizzen. Jene verworfene Skizze 
(»ultimo pezzo«) zum Anfang des letzten Satzes steht auf den 
zwei obersten Systemen derselben Seite, auf deren unteren 
Systemen Entwürfe zum zweiten Satz und zur TJeberleitung 
in den dritten Satz durcheinander eingetragen sind. Es ist 
also unzweifelhaft, dass jener verworfene Anfang früher ge- 
schrieben wurde, als die darunter vorkommenden Skizzen. 
Hieraus ergiebt sich, dass das Finale während der Arbeit an 
den Variationen und an einem andern Orte, wenn nicht fertig, 
so doch angefangen worden war.^) 

Eine andere Nachbarschaft giebt Anlass zu einer Ver- 
muthung. Als die Sonate in F-moll angefangen wurde, war 
das Duett »Nur hurtig fort, nur frisch gegraben« noch in der 
Arbeit begriffen. Das Begleitungsmotiv war ungefähr 50 Seiten 
früher gefunden. Eben jene pochende Triolenbewegung mit 
ihren wiederholten Achtelnoten spielt auch im ersten Satz der 
Sonate eine Rolle, und da ist die Möglichkeit nicht auszu- 
schliessen, dass ein Einfluss der einen Arbeit auf die andere 
stattgefunden und die Beschäftigung mit der einen zur Ent- 
stehung der andern beigeti-agen hat. 

Wir gelangen nun zu den zwei letzten Nummern der 
Oper, nämlich zum Eecitativ und Duett zwischen Leonore und 
Florestan und zum zweiten Finale. 


*) Nach einer Erzählung von Ferd. Eies (Biogr. Not. S. 99) wurde 
das Finale in Döbling concipirt. Beethoven wohnte in Döbling ijn 
Sommer 1803 nnd 1804; 1805 wohnte er in Hetzendorf. Das demnach zu 
wählende Jahr der Composition kann nur 1804 sein. In Thayer’s Biographie 
(Bd. 3 S. 158) steht, Beethoven habe die Sonate Op. 57 im Herbst 1806 
componirt. Dass das nicht richtig sein kann, geht, abgesehen von dem 
Ergebniss, das sich an Eies’ Mittheilung knüpft, sowohl aus der Nähe der 
(25 Seiten früher vorkommenden) Skizzen zu dem i. J. 1805 erschienenen 
Liede »An die Hoffnung«, als aus der Nähe der (S. 187 bis 189 und 204 ff. 
vorkommenden) Skizzen zu Stücken aus der Oper »Leonore« hervor. 
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Jenes Eeeitatir hat Beethoven (S. 230 bis 236) viermal 
vollständig und einmal unvollständig entworfen. Jeder Ent- 
wurf lautet anders. Der erste Entwurf beginnt so: 





ist eine theilweise Uehereinstimmung mit dem Druck be- 
merkbar. 

Beim Duett selbst nimmt Beethoven (S. 227 bis 242) 
zuerst einzelne Stellen des Textes vor. Später erseheineu 
grössere Skizzen, die das Stuck der in Jahn’s Clavierauszug 
S. 194 stehenden Bearbeitung ziemlich nahe bringen. Be- 
kanntlich hat Beethoven zum Hauptthema eine ursprttnglieh 
för die i. J. 1803 begoimene Sehikaneder’sche Oper bestimmte 
Melodie gewählt.*) Sehen wir, wie diese Melodie iu die neue 
Oper eingefiihrt wird. In vorliegendem Skizzenbuch kommt 
die Melodie bald zum Vorschein, und ausser ihr wird kein 
anderes Hauptthema aufgestellt. Sie erscheint zuerst (S. 227) 


^ -ß-- 4h . - -ß-'-m- 
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genau so, wie sie in der frülieren Arbeit lautet. Jedocb ist 
ihr kein Text beigegeben, was nicht ohne Grund geschehen 
sein kann und deswegen auffallend ist, weil die folgenden, 
Ton Florestan zu singenden Takte mit Text versehen sind. 
Der Grund war: die ersten Worte des neuen Textes (»0 namen- 
lose«) Hessen sieh den ersten JToten der Melodie nicht unter- 
legen. Was geschieht nun? Beethoven fügt der Melodie 


0 na - 


7ne}i 


na - men 


vorne eine Note hinzu und wiederholt zwei Sylben. 

Die Arbeit zum zweiten Finale (S. 244 bis 333) beginnt 
mit der Vornahme einzelner Textstellen. Später werden in 
grösseren Skizzen die einzelnen Abtheilungen des Textes ziem- 
lich in der Keihenfolge vorgenonunen, in der sie im Textbuch 
Vorkommen. Dabei wird die Vornahme einzelner Textstellen 
fortgesetzt. Eine Aehnüchkeit oder Uebereinstimmung mit der 
gedruckten Form wird nur an einzelnen Stellen erreicht. Die 
Arbeit -muss an einem andern Ort fortgesetzt worden sein.. 
An sich bieten die Skizzen wenig Bemerkenswerthes. Am 
auffallendsten ist ihre Verschiedenheit unter sich. Wir be- 
schränken uns bei der Aushebung auf den Anfang einer 
Skizze (S. 284) 


0 








Tl 

Gott! Wie lau’-ge habt ihr sie ge~ 


—f~ -z ■ — IH1' - i 
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tra - gen ? ich meiss es nicht, 


zu einem gegen Ende des Finale und nur in der ersten Be- 
arbeitung der Oper vorkommenden Eecitativ und auf einen 
Theil der Skizzen 
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Corus 



u. s. 


Äum Anfang* des SoHusseliors- Diese letzte Auswahl mag in 
ihrer Verschiedenheit eine Vorstellung von der Arbeit zu 
andern Stellen geben. 

Zwischen den x\.rbeiten zum zweiten Finale findet sieh 
(S. 263) ein Ansatz 






Violoncelli 


etc, 

zu einer Ouvertüre, die wahrseheinlieh für die Oper bestimmt 
war, (S. 291) eine Bemerkung,^) 

Am 2ten Juni — Finale immer simpler — alle Klavier- 
2Iusik ebenfalls — Gott weiss es — warum auf mich 
noch meine Klavier -Musik immer den schlechtesten Ein- 
druck [macht,] besonders wenn sie schlecht gespielt wird, 

und dann (S. 333 bis 337) kommen Skizzen zum Recitati^ 
und zur Arie Leonorens. 

Es muss auf den ersten Blick auffallen, dass, der sonst 
von Beethoven befolgten Ordnung entgegen, von dem vocalen 
Theil der Oper die Arie Leonorens nach dem zweiten Finale^ 

*) Nach unserer Annahme fällt diese Bemerkung ins Jahr 1804, 
Gegen die anderwärts aufgestellte Annahme, die Bemerkung sei im 
Jahr 1805 geschrieben, spricht schon die Kürze der Zeit, die Beethoven 
zur Yollendung der Oper übrig blieb. Die Ouvertüre war noch nicht 
angefangen, die Arbeit zum zweiten Kinale war kaum über ihr erstes 
Stadium hinaus, andere Stücke des zweiten Aktes waren noch nicht 
vollendet, als die Bemerkung geschrieben wurde, und dass in der kurzen 
Zeit vom 2. Juni 1805 bis zum Tage der ersten Aufführung (20. No- 
vember 1805) jene Stücke fertig wurden, die Stimmen abgeschrieben, 
die nöthigen Proben gehalten werden konnten u. s. w., ist unwahr- 
scheinlich. Üeberdies ist als sicher anzunehmen, dass die Oper eine 
ziemlich geraume Zeit vor der ersten Aufführung fertig war. Dies geht 
aus folgenden Mittheilungen hervor. Der Wiener Correspondent der 
Leipziger Allg. musik. Zeitung vom Januar 1806 (S. 237) sagt in seinem 
Bericht über die erste Aufführung: »Das merkwürdigste unter den 
musikalischen Produkten war wol die schon lange erwartete Beet- 
hoven’sche Oper.« Ferdinand Ries erzählt (Biogr. Not. S. 102): »Eines 
Tages, wo eine kleine Gesellschaft nach dem Concerte im Augarten mit 
dem Fürsten (Lichnowsky) frühstückte, worunter auch Beethoven und ich 
waren, wurde vorgeschlagen, nach Beethoven’s Haus zu fahren, um seine 
dazumal noch nicht aufgeführte Oper Leonore zu hören.« Was Ries 
erzählt, kann natürlich erst 1805 geschehen sein. 
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also zuletzt vorgeuommeu wurde. Hier ist zweierlei möglich. 
Entweder wurde Leonore erst im letzten Augenblick mit einer 
Arie bedacht, oder es kam hier auf die Composition einer 
neuen Arie oder auf die Umarbeitung einer früher geschriebenen 
an. Das Erstere ist unwahrscheinlich. Sollte der Verfasser 
des Textes, der sogar Eoeco und Marzelline je mit einer Arie 
bedacht hatte, der wichtigsten Person der Oper keine Arie 
gegeben haben? Wir können also nur das Andere annehmen^ 
und hierüber werden die Skizzen hinreichenden Aufschluss geben. 

Zunächst zeigt sich, dass der zur Composition vorgenommene 
Text nicht der im Textbuch v. J. 1805, sondern der im Text- 
buch' y. J. 1806 und in den Clavierauszügen stehende ist. 
Jedoch kommen nicht alle Worte dieses Textes vor; fünf 
Zeilen aus dem zweiten Theil der Arie fehlen.^) Die Skizzen 


*) Um das Verhältniss auch von einer andern Seite und genauer 
beobachten zu können, setzen wir die frühere und die spätere Fassung 
des Textes her und machen in letzterem die in Beethoven’s Skizzen 
vorkommenden Wörter durch einen stärkeren Druck kenntlich. 


Früherer Text. 

(Nach dem Textbuch v. J. 1805.) 

Arie. 

0 brich noch nicht, du mattes Herz! 
Du. hast in Schreckenstagen 
Mit jeder Stunde neuen Schmerz 
Und neue Furcht ertragen. 

0 folge deinem Triebe! 

Erliege nicht 
Der hohen Pflicht 
Der treuen Gattenliebe. 

0 du, für den ich alles trug, 
Elönnt ich zur Stelle dringen, 

Wo man dich in die Ketten schlug, 
Und süssen Trost dir bringen! 
Dass dieser Sieg mir bliebe! 

Ich wanke nicht, 

Mich ruft die Pflicht 
Der treuen Gattenliebe. 


Späterer Text. 

(Nach den Clavierauszdgen ; nicht ganz überein^ 
stimmend mit dem im Textbuch v. J, 1806 
verkommenden Text.) 

Eecitativ. 

Ach brich noch nicht, du mattes Herz! 
Du hast in Schreckenstagen 
Mit jedem Schlag ja neuen Schmerz 
Und bange Angst ertragen. 

Arie. 

Komm Hoffnung! lass den letzten Stern 
Der Müden nicht erbleichen! 

Erhell’ ihr Ziel! Sey’s noch so fern. 
Die Liebe wlrd's erreichen. 

0 du, für den ich alles trug, 

Könnt ich zur Stelle dringen, 

Wo Bosheit dich in Fesseln schlug, 
Und süssen Trost dir bringen. 

Ich folg’ dem Innern Triebe, 

Ich wanke nicht. 

Mich stärkt die Pflicht 
Der treuen Gattenliebe. 
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sind meistens kurz und betreffen mit geringer Ausnahme nur 
einzelne aus dem Zusammenhang gerissene Stellen des Textes. 
Skizzen zum ßecitativ stehen zwischen Skizzen zum zweiten 
Theil der Arie u. s. w. Begonnen wird die Arbeit mit dem 
Recitativ (S. 333) 



und mit abgebrochenen Stellen zum zweiten Theil der Arie, 
von denen diese (S. 333) 



für Horn bestimmt zu sein scheint. Die Tonart dieser ersten 
Skizzen ist theils D-moU, theils F-dm’. Dann wird für den 
ersten Theil der Arie (S. 333) 



Komm Hoffnung 


die Tonart E-moU, für deren zweiten Theil die Tonart E-dur 
gewählt, und diese letztere Tonart wird nun als Haupttonart 
der Arie nicht mehr verlassen. Das Recitativ wird fortan in 
Cis-moll aufgestellt, so hier (S. 334) 


CisMoll 
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Voa allen yorkommenden Skizzen ist die zuletzt erwähnte 
die längste; sie erstreckt sieh auf das ganze Eecitatiy. Von 
den in E-diir stehenden Skizzen zum ersten Theil der Arie 
ist diese (S. 335) 


h s 



die erste. Die Skizze bringt ein Begleitungsmotiy, das nun 
weiter gepflegt wird. Bei den Skizzen zu diesem Theil 
schwankt Beethoven in Betreff der Taktart. Ein Theil der 
Skizzen steht im ein anderer, zu dem diese Skizze (S. 336) 



gehört, im |-Takt, Die Beziehung der zuletzt angeführten 
zwei Skizzen ist klar. Sie bringen den Beweis, dass der erste 
Theil der Arie, wie er gedruckt ist, noch nicht componirt war. 
Bei den Skizzen zum zweiten Theil der Arie kann man von 
dem Augenblicke an, wo dafür die Tonart E-dur gewählt 

29 
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besohränkea sich auf die Anfaugsworte, überhaupt auf den 
Anfang des Theils und unterscheiden sieh in ihrer Art nicht 
von den Skizzen zu andern Gesangcompositionen. Die der 
andern Art, z. B. diese (S. 333) 






71 Gat-ten 


xind diese, 




tten 


befassen sich nur mit den Schlussworten der Arie und sind 
nur auf den melismatisohen Ausdruck der Worte gerichtet. ‘ 
Themen oder Motive, welche den Grundstock einer Composition 
bilden könnten, werden nicht gesucht, und von einer thema- 
tischen Verschiedenheit, wie wir sie z. B. bei den zum Eeoitativ 
und zum ersten Theil der Arie gehörenden Skizzen beobachten 
können, kann hier nicht die Bede sein. 

Das Ergebniss der Skizzen ist Folgendes. Die Skizzen 
zum Eecitativ und zum ersten Theil der Arie sind auf eine 
neue Composition gerichtet; die zum zweiten Theil der Arie 
gelten, mit Ausnahme des Anfangs, mit Rücksicht auf die 
Musik genauer gesagt: mit Ausnahme der Ueberleitung vom 
«rsten zum zweiten Theil, der Umarbeitung einer früher ge- 
schriebenen Arie. Abgesehen ist es in den Skizzen auf eine 
Arie in E-dur mit obligater Begleitung von drei Hörnern und 
einem Fagott, und die Bearbeitung, welche schliessHeh aus 
ihnen hervorgegangen ist, wenigstens darin angebahnt wurde, 
ist die in den Clavierauszügen stehende. Jene früher ge- 
schriebene Arie, als deren Haupttohart wir auf Grund der ersten 

29 * 
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auf ihre Umarbeitung gerichteten Skizzen F-dur anzunehmen 
haben und deren Text ohne Zweifel der im Textbuch v. J. 1805 
vorkommende war, ist verloren gegangen. 

Ein grösseres, genaueres Ergebniss lässt sich aus den 
Skizzen schwerlich gewinnen. Nach welcher Seite wir ims 
auch wenden, überall gerathen wir auf einen unsicheren 
Boden. Wir wollen nur einen Punkt berühren. Die ersten 
Skizzen zur Arie stehen auf derselben Seite (S. 333), auf der 
die zum^ zweiten Finale aufhören, und die Blätter mit den 
Seitenzahlen 331, 332, 335 und 356, welche theils Skizzen 
zum Finale enthalten und auf welchen theils die Arbeit zur 
Arie fortgesetzt wird, hängen am hintern Bande zusammen 
und bilden einen Bogen. An der chronologischen Zusammen- 
gehörigkeit der auf den Blättern vorkommenden Skizzen lässt 
sich also nicht zweifeln, und der Gedanke, die in Angriff ge- 
nommene Arie könne von Anfang an nur für die i. J. 1806 
veranstalteten Aufführungen, also nur für die zweite Bearbeitung 
der Oper bestimmt gewesen sein, kann nicht aufkommen. Nun 
ist es nicht zu beweisen, dass die Arie bei der ersten Aufführung* 
i. J. 1805 fertig war und gesungen wurde, und es ist im 
Gegentheil wahrscheinlich, dass die verloren gegangene Arie 
zur Aufführung kam. Für diese Ansicht kann man geltend 
machen, 1) dass es bei der zweiten Bearbeitung der Oper auf 
Kürzung abgesehen war und die neue Arie jener Forderung 
nicht nachkommt, 2) dass das Textbuch v. J. 1805 den Text 
der verloren gegangenen Arie enthält und 3) dass in der 
Leipziger Allg. Musik. Zeitung (VIII, 236) in dem Bericht 
über die erste Aufführung der Oper als Tonart der von Leonore 
gesungenen Arie F-dur angegeben wird. Soll man bei dieser 
Ungewissheit nun noch annehmen, die Arie sei vorläufig in 
den Skizzen liegen geblieben und Beethoven habe später die 
Arbeit wieder aufgenommen und zu Ende geführt? 

Auf der letzten Seite des Skizzenbuches (S. 338) stehen 
Entwürfe zur ersten Leonore -Ouvertüre.*) Ihrer Beschaffen- 

*) Es ist woM imnötliig, zu bemerken, dass von der Ouvertüre 
Op. 138, welche in den Ausgaben fälschlich als die erste von den Leonore- 
Ouvertüren bezeichnet ist, sich keine Spur im Skizzenbuche findet. 
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lieit nach müssen sie zu den zuerst geschriebenen gehören. 
Sie sind klein. Ein zusammenhängendes Bild lässt sich aus 
ihnen nicht gewinnen. Florestans Melodie 
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sollte angebracht werden; nach einem kurzen Lauf der Violinen 
sollte ein Trompetensignal 



Iromha 




eiuti’eten; eiu aus den Anfangsnotea der Melodie Florestaas 
lieiTorgegangener Schluss 
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Fine 


etc. 


ist angegeben u. s. w. Auch eine ziemliche Anzahl vemoifener 
Skizzen kommt vor. Viel mehr lässt sich den Skizzen nicht 
entnehmen. Damit sind wir mit dem Skizzenbuch in seinem 
engeren Bestände zu Ende. 

Die auf Grund des Skizzenbuches i. J. 1804 theils ange- 
fangenen, theils fortgesetzten Compositionen sind der Reihe nach; 
Duett in C-dur (»Um in der Ehe«) im 1. Akt der 
Oper »Leonore«, 
erstes Finale der Oper, 
zweiter Satz der Sonate in F-dur Op. 54, 
zweiter und dritter Satz des Tripelconcertes Op. 56, 
die ersten Nummern des zweiten Aktes der »Leonore« 
bis zum Quartett in D-dur, 
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Marzellinens Arie und Eoccos Lied im 1. Akt der Opeiv 
Lied »An die Hoffnung« Op. 32, 
erster und zweiter Satz der Sonate in F-moll Op. 57, 
Reeitativ und Duett in G-dur im 2. Akt der Oper, 
letztes rinale der Oper, 

Leonorens Arie im 1. Akt der Oper (zweite Be- 
arbeitung) und 
die erste Leonore-Ouverture. 

Unbekannte Entwürfe, d. h. Entwürfe zu liegen gebliebenen 
Compositionen kommen im Skizzenbueh wenig vor — ein 
Beweis, dass Beetboven’s Aufmerksamkeit vorherrschend auf" 
die Oper gerichtet war. 

Noch sind die vom eigentlichen Bestände des Skizzen- 
buches auszuschliessenden letzten Blätter zu berücksichtigen. 
Es sind vier einzelne, nicht zusammenhängende, in keiner 
chronologischen Folge stehende Blätter. Beachtenswerth sind 
sie uns am meisten wegen der auf ihnen vorkommenden 
Andeutungen zu Kürzungen und andern Aenderungen, welche- 
ohne Zweifel durch die im Winter 1805/6 unternommene Um- 
arbeitung der Oper veranlasst wurden, welche jedoch nicht 
alle so, wie es beabsichtigt war, zur Ausführung kamen. 
Bevor Beethoven die Blätter zu dem angeführten Zweck be- 
stimmte, wurden sie zu Skizzen und andern Aufzeichnungen 
benutzt. 

In einer Aufzeichnung (S. 344) 


Duetto mit Müller^) und Fidelio 



*) Louise Müller, engagirt in der zweiten Hälfte des Jahres 1803'. 
als Sängerin im Theater an der Wien, gab 1805 und 1806 die Marzelline. 
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■wird für den Schluss des Duettes in C-dur ein anderer Text 
gesucht und sollte das Duett früher schliessen. Die gefundenen 
:?> einstimmenden« Worte der Leonore, welche an die Stelle der 
wiederholten Anfangsworte (»Um in der Ehe« u. s. w.) traten^ 
lauten auf Grund der Clavierauszüge:^) 

Das Lehen soll dir sanft vei*fliessen, 

Voll Blumen deine Wege sein. 

Diese der Leonore zugedaehten Zeilen fehlen im Textbuch 
V. J. 1805 und müssen auch in der verloren gegangenen ersten 
Bearbeitung des Duettes gefehlt haben. 

Der Arie Leonorens gehören an (S. 340 und 343), ausser 
einer zu übergehenden Skizze, nachträgliche Aenderungen zu 
neun Stellen, welche theils, wie hier 


2temal 

cresc. 




erstemal 

piano 







*) Vgl. Jahnas Clavierauszug S. 78 f. — Im Textbuch v. J. 1806 
lauten die Worte etwas anders und zwar mit Einschluss der vorher- 
gehenden Worte Marzellinens so: 

Marzelline. 

Die Tage werden sanft verfliessen, 

Yoll Blumen unsre Wege seyn. 

Leonore. 

Die Tage sollen sanft Dir fliessen, 

Voll Blumen deine Wege seyn. 
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der Singstimme und vorlierrscliend der Colorirung der letzten 
Worte der Arie gelten.^) Aus der Beschaffenheit der Yor- 
kommenden Stellen geht heiTor, dass die früher begonnene 
Arbeit der Keinsohiift nahe war. 

Florestans Arie sollte bedeutend gekürzt werden. Nach 
einer Aufzeichnung (S. 344) 

Becitatw kwz und in fmoll geschlossen 
Gleich die Singstimme, 



rr ' >ff ^ 

fällt ins Duodrame 


soUte auf den ersten Theil der Arie gleich das Melodram 
folgen.^* **) ) In einer andern Aufzeichnung (S.*346) 

*) Man vergleiche mit den mitgetheilten Stellen Jahn’s Clavier- 
auszug S. 82 T. 1, S. 85 T. 14, S. 86 T. 6 f. der Yariante, S. 84 T. 1 f, und 
S. 85 T. 23. Berührt werden auch die Stellen bei Jahn S. 81 T. 20 und 21, 
S. 82 T. 3, 8 und 16. 

**) Das Melodram sollte also bei der zweiten Bearbeitung der Oper 
nicht ausfallen. Daraus ist mit Sicherheit zu schliessen, dass es bei den 
ersten Aufführungen i. J. 1805 auch gemacht wurde. 
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selien wir ein Nachspiel zum ersten Theil der Arie, hei dessen 
letzter Note schon Eocco eintritt*) Ohne Zweifel sollte auch 
hier das Melodram sich anschliessen. Die Verwandtschaft der 
zusanmientreffenden Tonai*ten spricht dafür. Wenn das Melo- 
dram wegfiel, so konnte nur das Duett zwischen Leonore und 
Eocco folgen, und dass die nicht verwandten Tonarten As-dur 
und A-moll umnittelhar aufeinander folgen sollten, kann nicht 
die Absicht Beethoven’s gewesen sein. 

Im Duett in A-moll soUten nach einer Aufzeichnung 
(S. 344) 

Beim Ende des Duetts vom Graben die Bosaunen auszulassen 
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In einer jedenfalls der zweiten Bearbeitung der Oper an- 
gehörenden autographen Partitur ist es ebenfalls auf eine bedeutende 
Kürzung der Arie abgesehen. Das Manuscript beginnt mit Angabe der 
Instrumente und des Tempos »adagio« Tind bringt mit einigen Ab- 
weichungen den ersten Theil der Arie vom zweiten bis zum letzten 
(oder 22.) Takt so, wie er im Clavierauszug gedruckt ist. Im letzten 
Takt, unmittelbar nach der mit einem Euhezeichen versehenen Achtel- 
pause, steht in jedem System ein Doppelstrich, also ein Schlusszeichen. 
Dann sind mit Bleistift, ebenfalls von Beethoven’s Hand, in allen 
Systemen das Taktzeichen C, darauf in einer Stimme die Pfi eintretenden 
ersten zwei Noten des im Druck folgenden Andante un poco agitato 
und in den andern Stimmen Viertelpausen angegeben. Nach diesem 
Manuscript sollte also Plorestan’s Arie ohne Becitativ beginnen und nur 
aus ihrem jetzigen ersten Theil bestehen. Ferner ist nach besagtem 
Manuscript der im Druck stehende zweite Theil später angehängt worden. 
Mit der im Skizzenbuche ins Auge gefassten dreitheiligen Form der 
Arie kann das Manuscript schon deswegen nicht Zusammenhängen, weil 
keine Flöte angegeben ist. 
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die in der Beai*l}eitung* v. J. 1805 yerwendeten Posaunen weg- 
bleiben und sollte nach einer andern Aufzeichnung (S. 346) 


nur ganzes andere Ritornell ausgelassen 


1 

5 

Q - — . 









Nur hur-tig fort 


das Vorspiel gekürzt und auf seinen ersten Takt beschränkt 
werden. 

Eine zum Duett in Gr-diir gehörende Bemerkung (S. 340) 



geht hauptsächlich auf die Tieferlegung einer in der früheren 
Bearbeitung vorkommenden Stelle der Leonore aus^) und giebt 
am Schluss die Vorschrift: 

Das Duett nicht zu gross. 

Ferner sollte das Kecitativ das Tempo »un poco adagio« be- 
kommen. Nur eine dieser angedeuteten Aenderungen wird 
man in den Clavierauszügen ausgefahrt finden. Das Duett ist 
nämlich um ein Drittel gekürzt worden. Die Stelle der 
Leonore ist zwar geändert worden, aber anders, als oben 
angegeben ist. 

Die auf den letzten Blättern vorkommenden Skizzen, die 
jedoch, wie bereits bemerkt wurde, einer früheren Zeit an- 
gehören, betreffen den 2. und 3. Satz des Tripelconcertes 
Op. 56 und die erste Leonore- Ouvertüre. Die Arbeit zu 
letzterer (S. 345 f.) ist im Vergleich zu der früher erwähnten 
etwas vorgerückt. 


*) Siete Jahn’s Clayierauszug S. 200 T. 28 f. und S. 201 T. 24 bis 30. 
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Florestans Melodie 
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wird aneil im |-Takt aufgestellt, der einer Klausel dieser 
Melodie sich ansohUessende Lauf der Violinen*) 





ist angedeutet ii. s. w. Dann haben wir noch zu bemerken^ 
dass auf den untersten Zeilen der letzten Seite (S. 346) die 
thematischen Anfänge des ersten imd zweiten Satzes des 
Quartettes in F-dur Op. 59 Nr. 1 angegeben sind. Eine 
Folgerung ist daraus nicht zu ziehen, es sei denn die, dass 
die Sätze damals fertig waren. 

lieber die wichtigeren Skizzen welche auf den übrigen 
nicht zum Skizzenbuche gehörenden Blättern (S. 183 bis 186 
u. s. w.) Vorkommen, ist an andern Orten berichtet worden. 


*) Eine kleine Abweichung macht sich bemerkbar. Die erste Note 
des Laufs lautet in der Skizze: C, in der Partitur der ersten Ouvertüre: D, 
in der Partitur der zweiten Ouvertüre wieder: C. Man bezweifelt die 
Bichtigkeit dieses C. 


XLV. 


Drei Skizzenhefte aus den Jahren 1819 Ms 1822. 

Die hier zusammengestellten Hefte sohliesseu sich zwar 
nicht unmittelbar aneinander au; jedoch ist die Zeit, welche 
zwischen ihnen liegt, eiue so kurze und dann besteht vermittelst 
einiger in ihnen berührten Compositionen ein solcher Zusammen- 
hang zwischen ihnen, dass sie wohl in einer Folge betrachtet 
werden können. Besitzer der Hefte ist A. Artaria in Wien. 
Sie sind in Querformat und bestehen aus zusammengenähten 
Bogen. 

Das erste Heft zählt gegenwärtig 50 Blätter mit 16 Hoten- 
zeilen auf jedei;.Seite. Ursprünglich hatte es ungefähr 8 Blätter 
mehr. Zwischen Seite 80 und 81 sind 4, und zwischen Seite 98 
und 99 ungefilhr eben so viel Blätter herausgerissen. Die dort 
und hier fehlenden Blätter können Entwürfe zum Sanctus und 
Benedietus der zweiten Messe enthalten haben. Das Heft 
beginnt (S. 1 bis 34) mit Entwürfen zum Credo genannter 
Messe. Aus der Beschaffenheit der Entwürfe ergiebt sieh, 
dass die Arbeit zum Credo der Beendigung ziemHeh nahe war. 
Zwischen den Skizzen findet sieh (S. 7) eine das Benedietus 
betreffende Bemerkung.*) Dann (S. 36 bis 78) kommen Ent- 
würfe zum zweiten und dritten Satz der Sonate in E-dur 
Op. 109. Die Entwürfe zum zweiten Satz (hier »Presto« über- 
schrieben) kommen von Anfang an der gedruckten Fassung 
sehr nahe, woraus zu schliessen ist, dass die Arbeit dazu in 


*) Siehe Artikel XIX. 
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einem früheren Skizzenheft begonnen wai’. Weniger vorge- 
schritten zeigt sieh die Arbeit zu den Variationen. Man sehe 
hier (S. 67), 
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und Mer 


Inmitten dieser Skizzen ersekeint (S. 75) ein Ansatz 

u. s. w. 


zu einem Kanon, und nach denselben (S. 76 bis 79) kommen 
Entwürfe zu den fünf Bagatellen Op. 119 Nr, 7 bis 11.*) **) 
Zuletzt erscbeinen (S. 81 bis 100) Entwürfe zum Benedictus 
der Messe, in denen die endgiltige Fassung aUmäblieb unge- 
bahnt, aber niebt erreiobt wird- Man sebe hier (S. 81), 





*) Siebe auch »Beetboveniana« S. 8Ö. Die Sonate Op. 109 erscbien 
im November 1821. 

**) Vgl, den Artikel XVlJLL, Es kann auch auf Qrund eines Con- 
versationsbeftes bemerkt werden, dass Beethoven Anfang 1820 um einen 
Beitrag zu Starke’s Pianoforteschule ersucht wurde. Demnach scheint 
Schindler’s Angabe (Biogr. 1. 270), das Credo der Messe sei Ende October 
1819 fertig gewesen, etwas verfrüht zu sein. 




u. s. w. 


Mit Arbeiten zum Beiiedictus sebliesst das Heft. 

Das zweite Heft zählt mit Einrecbnung eines halb abge- 
rissenen Blattes, 88 theils 16-, tbeils 20zeilige Seiten. Mehrere 
Yon den Blättern, aus denen es besteht, waren Yor der Heftung 
zu andern Aufzeichnungen benutzt worden. Wir rechnen zu 
solchen früher geschriebenen Stellen: (S. 9) eine Stelle aus 
einem ungedruckten schottischen Volksliede in B-dur und im 
|-Takt‘, (S. 10) zwei Stellen aus den Variationen Op. 107 Nr. 8; 
(S. 13) einige Skizzen zur ersten Abtheilung Yon Wellington's 
Sieg, Op. 91, mit einer auf die Einrichtung des G-anzen und 
^uf die üeberschriften abzielenden Bemerkung; 
fällt in 2 Theile jedoch 
ohne gänzlich abzusetzen — 

Schlachtgemälde — SiegssimpJionie 

ferner (S. 63) einen wahrscheinlich ursprünglich zur Sonate 
Dp. 109 bestimmten Entwurf in Cis-moll mit der Ueberschrift: 
nächste Sonate 

adagio molto sentimento moltissimo espressivo. 

Abgesehen Yon diesen und mehreren andern Aufzeichnungen, 
welche also Yon dem chronologischen Gange auszuschUessen 
sind, bringt das Heft zu Anfang und weiterhin (S. 1 bis 62) 
Skizzen zum Agnus Dei der Messe. Dieselben stimmen anfangs 
mit der endgiltigen Fassung gar nicht oder wenig überein, 
nähern sich derselben aber allmählich. Man sehe hier (S. 9), 
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Mer (S. 14), 
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hier (S. 14), 
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ferner hier (S. 15), wo ein cantus-firmiis-artiger Gang in ver- 
seMedenen Taktarten aufgestellt wird. 


simple 

oder 

oder 



dann Mer (S. 17), 
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Mer (S. 20), 
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und Mer (S. 61).*) 



pa - - cem 






durchaus simpel 
Bitte Bitte Bitte 


Zwisehen diesen Skizzen finden sich: (S. 5) das Ende eines 
Eeoitatiys aus Handels »Messias« übersclirieben: Ausgang aus- 
dem Recit, und der Anfang des darauf folgenden Chores (Er 
trauete Gott u. s. w.); (S. 26 u. s. w.) einige Ansätze zu Fugen, 
Ton denen einer übersehrieben ist: Fuga per il cemlalo o or- 
gano; (S. 60) eine Bemerkung, 


bloss mit blasenden Instrumenten die Fuge bis zu 










welcher Beethoven im Wesentliehen nachgekommen ist (vgL 
Cresammtausgahe, Part. S. 136 Ms 147) u. a. m. Dann er- 
scheint eine neue Arbeit. Es folgen (S. 64 bis 88) Entwürfe 
zur Sonate in As-dur Op. 110.**) Zuerst wird der erste Satz 
Torgenommen, dessen Anfang bald (S. 65) 


neue Son, 










*) Vgl. den Artikel XIX. 

T^oei Ä n + /MT(n»r» /I ö>» C!/^v^ft + a /v+ /I o o + • x\ o Tvi T^arrV»'!» 1 ff 



der zweite Satz uad das Adagio, das nach einer späteren 
Skizze (S. 88) so 



beginnen sollte. Inmitten dieser Entwürfe finden sich Ent- 
würfe zu andern Sonatensätzen, so hier (S. 63), 
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hier (S. 75), 







Aus diesen Ansätzen ist zu ersehen, dass Beethoven, als er 
an der Sonate Op. 110 arbeitete, sich mit der Composition 
einer andern, neuen Sonate ti-ug. Füglich können die erste, 
dritte und vierte von den mitgetheilten Skizzen als zu einer 
Sonate gehörend gedacht werden. Aus der TJeberschrift der 
zweiten Skizze »2te Sonate« geht hervor, dass, als sie ge- 
schrieben wurde, die Sonate in E-dur Op. 109 fertig war, denn 
sonst würde Beethoven diese mitgezählt und dort »dritte Sonate« 
geschrieben haben» Am merkwürdigsten ist wegen ihrer Ueber- 
sehriffc die letzte Skizze, weil hier das Thema des ersten Satzes 
der Sonate Op. 111 zum Thema eines dritten Sonatensatzes be- 
stimmt ist. Mit Entwürfen zur Sonate Op. 110, deren end- 
.giltige Fassung jedoch nicht ganz erreicht wird, sohhesst 
das Heft. 

Das dritte Heft zählt 128 ISzeilige Seiten. Beethoven 
hat ihm mit Eücksicht auf die Messe, welche hier fertig 
skizzirt wurde, die Uebersehrift »letztes Buch« gegeben. Es 
beginnt (S. 2, 3, 65 bis 78) mit Entwürfen zum Agnus Dei 
der Messe und (S. 3 bis 64) zur Sonate Op. 111. Von letzterer 
wird zuerst der erste Satz vorgenommen. Die ersten Skizzen 
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befassen sich mit einer fugenmässigen Behandlung des aus dem 
vorigen Skizzenbueh herüber genommenen Themas. Bald er- 
scheinen auch andere Bestandtheile des Satzes und (S. 12) die 
Introduction. Aus den Vorkommen der letzteren lässt sieh der 
Schluss ziehen, dass jenes Thema nun nicht mehr einem dritten^ 
sondern einem ersten Sonatensatz zu Grunde liegen sollte. 
Die erste auf den zweiten Satz zu beziehende Skizze (S. 24) 


thema 



gilt dem Thema. Später hat Beethoven in dieser mit Tinte 
geschriebenen Skizze mehrere Stellen mit Bleistift geändert 
und so dem Thema eine Fassung gegeben, 


thema 
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welche der endgiltigen nur wenig näher kommt, als die erste. 
Nach dieser Doppelskizze kommen Entwürfe zu den Variationen 
(S. 25 bis 64). Betrachtet man diese fortlaufende Arbeit, so 
wird man der Ansicht, dass Beethoven erst mit dem Heran- 
wachsen der Variationen auf das im Thema verwendete und 
auch in den Variationen in verschiedenen Formen durch- 


schimmemde Motiv 



geführt wurde. Unterstützt 


wird diese Ansicht durch eine etwas später (S. 28) vor- 
kommende Notirung, 



in welcher jenes Motiv sich noch nicht zeigt. Aus dieser 
letzten Aufzeichnung und aus einer kurz vorher (S. 27) vor- 
kommenden Bemerkung 
zuletzt das Thema 

ist zu entnehmen, dass der zweite Satz, wie es im letzten 
Satz der Sonate Op. 109 geschieht, mit dem einfachen Thema 
geschlossen werden sollte. Zu verzeichnen ist noch eine (S. 23) 
bei den letzten Skizzen zum ersten Satz der Sonate in C-moll 
vorkommende Bemerkung, 

am IBten die neue Sonate 
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'welche allem Anschein nach hehnfs des der Reinschrift jener 
Sonate zu gehenden Datums niedergeschriehen wurde, und 
eine zwischen den Skizzen zu den Variationen (S. 25) vor- 
tommende Bemerkung. 

m 2ten Theil zuweilen das was im ersten Tlieil die rechte 
Hand und umgekehrt. 

Die den bisher erwähnten Arbeiten folgenden Seiten (78 bis 82) 
hat Beethoven zu verschiedenen Aufzeichnungen benutzt. Zu 
erwähnen sind: der Anfang eines unbekannten, mit Streich- 
instrumenten begleiteten Eecitativs und eine darüber stehende, 
nicht richtige Erklärung, 

Becitativo accompagnato 
nemlich nach dem Takt 

beides vielleicht, eben so wie die im zweiten Skizzenheft vor- 
kommende Recitativstelle aus Händefs Messias, anlässlich des 
im Agnus Dei anzubringenden Eecitativs niedergeschrieben; 
eine Bemerkung; 

Das Kyrie in der Neuen Messe hloss mit hlasenien In- 
strumenten u, Orgel 


•ein Ansatz 


Göthe 






u. s. w. 


ÄU einem Liede, wahrscheinlieh zu Goethe's »Heidemröslein«; 
eine kleine Skizze zu dem Liede »Der Kuss« Op. 128; die 
Arbeit zu einer nachträglich in der Sonate Op. 110 vorge- 
nommenen Aenderung;^^) endEch mehrere Bemerkungen. 

Stücke aus allen Tonarten fü/r B u, I Horn — 
alle künftige Partituren mit Bleistift geschrieben und vor- 
her Linien ziehen lassen — 


*) Das Autograph der Sonate Op. 111 kat zu Anfang das Datum: 
»am 13. Jänner 1822«. 

**)' Die Aenderung betrifft eine Stelle in der Alternative des zweiten 
Satzes. Die Stelle von 12 Takten, welche jetzt (von der Vorzeicknung 





mcM mehr als 3 Takte auf jede Seite — 

in die Yiolin Partitur Stimme die kleinen Noten — 

Bassi e Violoncelli muss in die Partitur gesetzt werden' 
zum Stechen. — 

dona nobis pacem darstellend den innern u. äussem 
Frieden 

den Triller in den Var. Cdur mit 1 2 bezeichnen"^) 

als declamatorisch (?) 

Blosse rithmische Übungen — 

Posaunen u. Pauken durchsehen — 

Posaunen — 

agnus beim alla — (? allegro) 

Bezifferung — 

Pauken — 

Ans diesen Bemerkungen ist ii. a. zu ersehen, dass, als sie 
geschrieben wurden, die Sonate Op. 111 fertig und Beethoven 
mit der Keinschrift des letzten Stückes der Messe beschäftigt 
war. Nun beginnt eine neue Arbeit. Es folgen (S. 83 bis 
113) Entwürfe zu den für die Eröf&iung des Josephstädter 
Theaters geschriebenen Stücken, zuerst zu einem Chor aus 
Meisl’s »Die Weihe des Hauses«, 


Des-dur an gezählt) vom 21. bis zum 32. Takt da steht, bestand ur- 
sprünglich nur aus diesen 4 Takten. 



So war die Stelle früher skizzirt und so lautete sie anfangs in der 
autographen K.emschrift. Im vorliegenden Skizzenheft ist dann die 
Stelle so geändert worden, wie wir sie kennen. 

*) Nämlich im letzten Satz der Sonate Op. 111. Man kann aus der 
'Bemerkung entnehmen, dass der Triller mit der Hauptnote angefangen, 
werden sollte. 
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u. s. w. 

Wo sich die Pul - se ju-gend-Uch ja - gen 

dann zur Ouvertüre Op. 124 und zu nocli einer Ouvertüre, 
welche letztere aber in den Skizzen liegen blieb.*) Dazwischen 
findet sich (S. 111) eine das Judicare im Credo**) und (S. 112) 
eine das Gloria der Messe betreiffende Stelle, nach welch 
letzterer der Schluss des Gloria drei Takte später eintreten 
sollte, als es jetzt der Fall ist. Die meisten der noch folgenden 
Blätter enthalten (S. 113 bis 125) Arbeiten zu allen Sätzen 
der neunten Symphonie.***) Dazwischen und später erscheint 
eine Anzahl verschiedener Aufzeichnungen. Zu erwähnen sind 
folgende: (S. 114 bis 117) TJebungen im Beziffern, angestellt 
auf Grundlage des 2. Theils von Ph. E. Bach’s »Versuch« 
(2. Ausg. S. 89—138) und ohne Zweifel anlässlich der in der 
Messe anzubringenden Bezifferung untemommen;f) (S. 115) 
vriederum eine kleine Skizze 



zu dem Liede »Der Kuss« Op. 128;tf) (S. 117) ein Ansatz 


u. s. w. 


*) Näheres über die Skizzen im Artikel XLIIE. Bas Josephstädter 
Theater wurde eröffnet am 3. October 1822. 

**) Siehe den Artikel XIX, 

***) Die wichtigsten Skizzen sind mitgetheilt im Artikel XX. 
f) Später hat Beethoven die Orgelstimme ausgesetzt, und dadurch 
wurde die Bezifferung unnöthig, 

•f-J-) Das Lied wurde schon i. J. 1798 componirt. Bei der späteren 
Bearbeitung, deren Autograph das Datum »1822 im Dezbr.« zeigt, sind 
nur einige Stellen geändert worden. 
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zu einer OuTerture; ein Ansatz 


kommt mitten vor 



s. w. 


ZU einer Stelle aus Groethe’s »Heidenröslein«; (S. 120) eine 
Bemerkung, 

Quintett in Gmoll wie das in Es mit den blasenden 
Instrumenten 

deren Beziehung zweifelhaft ist; (S. 121) eine Andeutung 

auch statt einer neuen Sinfonie eine neue Overture auf 
Bach sehr fugirt mit S (Posawien? Subjekten?)"^) 

zu einer neuen Composition; (S. 121) eine die Messe betreffende 
Bemerkung, 

den JS/ithmus von 8 Takte im Gloria anzeigen — 

bei der man fragen kann, welche Stelle Beethoven gemeint 
hat; (S. 122 u. 123) wiederum Versuche, den Accorden beim 
Judicare im Credo der Messe eine andere Lage und Fassung 
zu geben;^^) (S. 125—127) Entwürfe zu einigen in Op. 120 
vorkommenden Variationen; (S. 126) ein Ansatz 




Ten flnch-ti~ gen Ta-genwehrtkei -ne Ge - malt 


u. s. w. 


ZU Gleim’s Lied »Flüchtigkeit der Zeit«; (S. 127) die Notation 
zweier Versfüsse; 



*) Das letzte Wort ist zweifelhaft. 
**) Siehe den Artikel XIX. 
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«ndlich der Entwurf eines Kanons. 



Damit scUiesst das Skizzenheft. 

Die in den drei Heften bertihrten und in der angenommenei 
Zeit von 1819 bis 1822 in ihren Hauptzügen oder ganz fertig 
gewordenen Compositionen sind der Reihe nach: 

{im 1. Heft:) 

Credo der Messe Op. 123, 

2. und 3. Satz der Sonate Op. 109, 

5 Bagatellen Op. 119 Nr. 7 bis 11, 

Benedictus der Messe (in den Skizzen nicht voll 
ständig), 

(im 2. Heft:) 

Sonate Op. 110, 

(im 3. Heft:) 

Sonate Op. 111, 

Agnus Dei der Messe, 

Chor zur »Weihe des Hauses«, 

Ouvertüre Op. 124 und 

Lied »Der Kuss« Op. 128 (Umarbeitung). 

Der früher erwähnten Lücken wegen, welche den Skizzen 
heften anhaften, kann jedoch diese Zusammenstellung nioh 
als ein vollständiges Verzeichniss der in jener Zeit entstandene! 
Compositionen gelten. So fehlt z. B. das Sanctus der Messe 



XLVI. 


Zwei SMzzenbüclier 
ans den Jaliren 1798 und 1799. 


Vor Km-zem sind zwei Skizzenbücher zugänglich geworden, 
welche besonders für die Greschiehte der Quartette Op. 18 von 
Wichtigkeit sind und welche geeignet sind, die bisherigen 
Mittheilungen über jenes Quartettwerk zu vervollständigen und 
zum Theil zu berichtigen. Beide Skizzenbücher gehören zu- 
sammen. Die im ersten Buche abgebrochene Arbeit ist im 
andern forigesetzt worden. Dies der Grund, warum sie hier 
zusammengestellt werden. 

Das erste Skizzenbuch war früher im Besitz F. A. Gras- 
niek’s in Berlin. Es ist in Querformat, hat einen alten Ein- 
band, einen bunten Umschlag, ist (vielleicht mit Ausnahme 
eines Blattes, welches herausgenommen sein kann) so be- 
schaffen, wie es von Beethoven zurüekgelegt wurde, besteht 
aus 39 Blättern und hat auf jeder Seite 16 Notenzeilen. 

Das Buch beginnt mit nicht benutzten Entwürfen. Dann 
folgen (S. 1 bis 58) Arbeiten zu allen Sätzen des Quartetts in 
D-dur Op. 18 Nr. 3. Aus der Beschaffenheit der Skizzen ist 
zu ersehen, dass die Arbeit zu den drei ersten Sätzen des 
Quartetts früher an einem andern Orte begonnen und schon 
sehr vorgeschritten war, als Beethoven das vorliegende Skizzen- 
bueh in Angiiff nahm. Diese Skizze (S. 3) 
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zeigt die Fassung eines früher für den letzten Satz bestimmten 
Anfangsthemas. Alle Sätze des Quartetts erreiehen im Wesent- 
lichen, abgesehen von nachträglich vorgenommenen Aenderungen 
im Skizzenbuehe ihre endgiltige Form, 

Zwischen den Arbeiten zum Quartett in D-dur findet sieh, 
-ausser vielen nicht benutzten Entwürfen, eine Anzahl von Auf- 
zeichnungen, welche zum Theil von Interesse sind. Aus der 
Ueberschrift eines nicht benutzten Entwurfes zu einem Quar- 
tett (S. 9) 


quart 2 



ist ZU entnehmen, dass, als am Quartett in D-dur gearbeitet 
wurde, ein »zweites« Quartett noch nicht geschrieben war; 
und hieraus ist zu folgern, dass von den sechs Quartetten 
Op. 18 das dritte der Entstehung nach das erste ist. 

Bald darauf (S. 11) erscheint] ein Entwurf zu Chr.F. Weisse^s 
Lied »Der Kuss«. 



ich war hei Chlo - en ganz al - lein und Ms - sen wollt ich 
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Der Entwurf beweist, dass das unter der Opuszahl 121 (jetzt 
Op. 128) erschienene Lied eine frühe Composition ist, die im 
Jahre 1822 nur etwas umgearheitet wurde. Ein wesentlicher 
Unterschied zwischen Skizze und Druck zeigt sich in der Sing- 
stimme nur in den ersten zwei Takten.*) 

Dem vorigen Entwurf folgt (S. 12, 13) einer 
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zu Matthisson’s »Opferlied«. Entwürfe zum nämlichen Liede 
kommen auch früher und später in andern Skizzenhüchern vor. 
Später (S. 23) begegnen uns Entwürfe zum Rondo für 
Clavier in O-dur, Op. 51 Nr. 2. In ihrer ixi-sprüngliehen 
Fassung hatte die Melodie 
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noeh nicht das graciöse Wesen, welches sie im Druck hat 
Spätere Skizzen decken sich mit dem Umok. 


*) In einem angeblich im Jahre 1816 aufgesetzten Yerzoichniss von 
Oompositionen Beethoven’s (siehe: Thayer’s »Beethovens Leben« III. 487) 
ist angeführt: »Bei Chloe war ich ganz allein, von Gleim.« Damit muss 
das oben skizzirte Lied gemeint sein. Das letzte Wort jener Notiz 
beruht wohl auf einem Schreibfehler. Gleim hat, so viel wir wissen, 
kein Lied gedichtet, dessen Text mit den obigen Worten anfinge. 
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Dann erscheinen (S. 25) einige Worte 
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muss ein lie - her Va - ter woh - neyi 


aus Schiller’s Hymne an die Freude, ferner ein vollständiger 
Entwurf (D-moll, |) zu Gellerfs Lied »Meine Lebenszeit ver- 
streicht«, welcher jedoch eine Beziehung auf das gedruckte 
Lied (Op. 48 Nr. 3) nicht zulässt,*) und (S. 34) ein Entwui-f 


Intermezzo zur Sonate aus cmoll 
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zu einem für die Sonate Op. 10 Nr. 1 bestimmten Intermezzo.**) 
Dann kommen (S, 37 bis 42) Arbeiten zum ersten und 
zweiten Satz des Clavierconcertes in B-dur Op. 19. Was das 
Skizzenbuch da bringt, sind aber nicht eigentliche erste Ent- 
würfe, denn das Concert (in seiner uns unbekannten ursprüng- 


*) In dem in der vorigen Anmerkung erwähnten Yerzeichniss ist 
aucli angeführt: »Meine Lebenszeit verstreicht — Gr-moll.« Damit kann 
die im Skizzenbuch vorkommende Bearbeitung gemeint sein und ist dann 
in jenem Yerzeichniss in Betreff der Tonart ein Schreibfehler an- 
zunehmen. 

**) Beethoven hatte schon früher vor, der Sonate ein Intermezzo zu 
geben. Siehe Artikel lY. 
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liehen Gestalt) war längst fertig, sondern gilt einer Umarbeitung. 
Dies geht aus einigen Bemerkungen heiTor, welche zwischen 
den auf den ersten Satz zu beziehenden Skizzen verkommen 
und welche lauten: »bleibt wie es war« — »von hier an bleibt 
alles wie es war« — »etc. bleibt«. Worauf aber die Um- 
arbeitung gerichtet war, ist in Bezug auf den ersten Satz aus 
den Skizzen nicht zu ersehen und lässt sieh mit Sicherheit 
nicht sagen. Die Skizzen zu diesem Satz betreffen sowohl 
Tutti- als Solostellen, sind meistens lang und erreichen schliess- 
lich die endgiltige Form. Jedenfalls war die Umarbeitung 
eine durchgreifende. Will man einer Vermuthung Raum geben, 
so lautete das Hauptthema des Satzes ursprünglich anders, als 
jetzt, und hat dessen Aenderung die Aenderung eines grossen 
Theiles des Satzes nöthig gemacht. Diese Vermuthung gründet 
sich darauf, dass nach einer anderwärts befindlichen, früher 
geschriebenen Skizze das Anfangsmotiv so, 








also anders lautete als jetzt. Noch jetzt sind einige Stellen 
in der Partitur zu finden (man sehe den 17. Takt vor Schluss 
d.es Satzes u. s. w.), welche das Motiv in der Fassung jener 
Skizze bringen und welche vieUeieht mit Absicht nicht ge- 
ändert worden sind. In zweiter Linie lässt sich auch die 
gedruckte Cadenz zum ersten Satze des Concertes in Betracht 
ziehen, nach welcher, wenn sie zur ersten Bearbeitung gehörte, 
das Motiv ebenfalls anders als in der gedruckten Partitur ge- 
lautet haben muss. Mit mehr Sicherheit lässt sich angeben, 
worauf es beim zweiten Satz abgesehen war. Diese Arbeit 
gilt beinahe ausschliesslich dem jetzigen 61. bis 68. Takt des 
Satzes. Diese Stelle, welche schon an sich wie eine Art ein- 
gelegter Cadenz erscheint, mnss in der früheren Fassung ent- 
weder viel kürzer oder gar nicht dagewesen sein, so dass 
bald oder gleich nach dem jetzigen 60. Takt in das Takt 69 
eintretende Tutti eingelenkt wurde. Zuletzt (S. 42) schreibt 
Beethoven in ungefähr 20 Takten den Anfang einer (nicht 
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T^ekannten) Cadenz zum ersten Satz liin, und dann kommt 
noch eine Stelle von 6 Takten (Takt 207 bis 212) aus dem 
letzten Satz des Concertes. Das Vorkommen jener angefangenen 
Cadenz macht es wahrscheinlich, dass dieselbe und mit ihr 
die ganze Arbeit durch eine in Aussicht stehende Aufführung 
yeranlasst wurde. 

Nach den Arbeiten zum Concert erscheinen (S. 42) 
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einige zur Composition vorgenommene Worte aus Goethe’s 
Gedicht »Neue Liebe neues Leben« und Entwürfe zu Liedern 
mit englischem und französischem Text. Jene Skizze zu Goethe's 
Worten lässt keine Beziehung auf die gedruckte Composition 
(Op. 75 Nr. 2) zu. 

Nach allen bisher erwähnten Arbeiten erscheinen (S. 59 
bis 72) Entwürfe zu den Variationen für Clavier über Salieii’s 
Thema »La stessa, la stessissima«"^) und dann (S. 73 bis 78) 
Entwürfe zum ersten und zweiten Satz des Quartettes in F-dur 
Op. 18 Nr. 1. Von den Quartettskizzen nehmen die zum ersten 
Satz bei Weitem den meisten Raum ein. Das Hauptthema des 
Satzes musste manche Wandlung durehmaclien, ehe es seine 
endgiltige Form fand. Man sehe hier (S. 78), 
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*) Salieri’s Oper »Falstaff«, in der das Thema 

vorkoinint, wurde 


xum ersten Mal aufgeführt in Wien am 3. Januar 1790, und BeethovciVs 
Variationen über das Thema wurden als erschienen angezeigt am 
2. März 1799. Diese Daten geben einen sicheren Anhaltspunkt, um die 
7jQii zu bestimmen, welcher die Skizzen zu den Variationen und die 
ihnen vorhergehenden und folgenden Arbeiten angohör(‘u. 
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dann diesen Anfang einer etwas längeren Skizze (S. 75) 



Die letzte Skizze des Skizzenbuclies betriflft die »Coda« 
des ersten Satzes, stimmt aber nur zum Theil mit der ge- 
druckten Fassung überein. Sie bringt aber mit andern Skizzen 
den Beweis, dass, als das Skizzenbuoh zurüekgelegt wurde^ 
die Arbeit zum ersten Satz ziemlich vorgerückt war. 

Dagegen ist die Arbeit zum Adagio wenig vorgerückt. 
Die vorkommenden Skizzen, in D-moll und im |-Takt ge- 
schrieben, lassen kein festes Thema und kaum mehr als die 
in den Druck übergegangene Begleitungsfigur in Achtelnoten 
erkennen. 

Zwischen den Skizzen zu den beiden Sätzen des Quartettes 
in F-dur stehen (S. 74 


3tes in cmol 





und S. 77) 
quartett 3 
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wei liegengebliebene Entwiii'fe, die mit ihrea Uebersclirifteii 
beweisen, dass, als das Quartett in F-dui* angefangen war, von 
dem der Entstehung nach dritten Quartett noch keine Note 
geschrieben war. Das Quartett Op. 18 Nr. 1 ist also der Ent- 
stehung nach das zweite.*) 

Wir nehmen nun das andere Skizzenbuch vor. Dasselbe 
war ebenfalls im Besitz F. A. Grasnick’s in Berlin. Der frühere 
Besitzer war Aloys Fuchs in Wien, der es, wie von seiner 
Hand auf einem vorne eingebundenen Blatte angegeben ist, 
:^in der Veidassenschafts- Lizitation Beethoven^s am 5. No- 
vember 1827« gekauft hatte.**) Das Skizzenbueh ist in Quer- 
format, hat einen neuen Einband, besteht aus 42 Blättern, von 
denen jedoch das letzte und ^dellcicht auch das vorletzte nicht 
dazu gehören, und hat (von S. 1 bis 82) auf jeder Seite 
16 Notenzeilen. An einigen Stellen sind Blätter herausge- 
nommen. Zwischen Seite 30 und 31 und zwischen S. 58 
und 59 sind je 2 Blätter und zwischen S. 62 und 63 ist 
1 Blatt herausgenommen. Abgesehen von diesen Lücken und 
jenen von der Betrachtung auszuschliessenden Blättern kann 
man mit Sicherheit dem G-ange des Skizzenbuehes folgen. 


*) Vgl. (len Ai'tikel XXVH. 2. Anmerk. — Ferd. Ries sagt (Riogr. 
l^ot. S. 103): »Von seinen Violin- Quartetten, Opus 18, hat er das dritte 
in D-dnr von allen Quartetten zuerst componirt; das jetzt voranstehende 
in F-dur war ursprünglich das dritte.« Eies’ erste Angabe bestätigt 
sich, die andere nicht. 

**) A. Fuchs giebt im Stuttgarter Beethoven-Album (S. 123) eine 
kurze, nicht ganz richtige Beschreibung des Skizzenbuches. Noch un- 
richtiger ist eine angeblich auf einer Aufzeichnung 0. Jahn’s beruhende 
kurze Darlegung in Thayer’s »Beethovens Leben«, Bd. 2, S. 115. So 
kommen z. B. Skizzen zu den Variationen Op. 44, welche nach diesiu* 
Darlegung im Skizzenbuche Vorkommen sollen, nicht darin vor. 
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Das Skizzeabueh begiant (S. 1 bis 11) mit der im vorigea 
Skizzeabacb abgebroebeaea Arbeit zum erstea Satz des Quar- 
tettes ia F-dur Op. 18 Nr. 1. Die erste Skizze, die im Buche 
vorkommt, ist ziemlich laug uud begiuut so: 



u. s. w. 


Iruaittea der Arbeiten zum erstea Safe ersoheiaen Ent- 
würfe zu den andern Sätzen des Quartettes. Aus diesen Ent- 
würfen, die sich lange (bis S. 44) fortziehen, sind einige aus- 
zuwählen. Eine nicht benutzte Skizze zum Schluss des 
Adagios (S. 9) 


les deniiers soupirs 



ist wegen ihrer Ueherschrift nierkwttrclig. Letztere ist ge- 
eignet, die auf einer Erzählung Amenda^s beruhende Mit- 
theilung, Beethoven habe bei der Composition des Adagios die 
Grabesseene aus Eomeo und Jidie vorgesehwebt, zu unter- 
stützen. Der dritte Satz sollte anfangs (S. 10) so 
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und aucli späterhin (S. 22), 



mit der gedimckten Fassung* verglichen, etwas Eckiges in der 
Bewegung. Beide Skizzen untei’scheiden sich vom Druck auch 
durch die angegebenen Tempi. 

Zwischen diesen Quartettskizzen finden sich Aufzeichnungen 
zu andern Compositionen. Ein Entwurf (S. 26) 


Rondo 2)0 iir le qicat. 3 . 
moderato 



u. s. w. 


beweist mit seiner üeberschriff, dass das der Entstehung nach 
dritte Quartett auch jetzt noch nicht angefangen war. Später 
(S. 31) begegnen wir einem Ansatz zu Goethe’s »Wechsellied 
zum Tanze« 
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imd (S. 37 bis 42) Entwürfen zur Composition des Gocthe’sclien 
Liedes »Nähe des Geliebten«, von denen der erste (S. 37) 
so beginnt: 
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IBeethoven hat alle vier Strophen des Grediehtes vorgenommen 
und gieht ihnen verschiedene Melodien. Die Sti-ophen sind 
durch Zwischenspiele getrennt; die dritte Strophe tritt in G-dui* 
ein u. s. w. Es sollte demnach ein dnrohcomponirtes Lied mit 
Clavierbegleitung werden. In einem später geschriebenen Ent- 
würfe (S. 41), der ebenfalls einem durehcomponirten Liede 
mit Clavierbegleitung gilt, hat die der ersten Strophe des 
Gedichtes zugetheilte Melodie diejenige Fassung bekommen, in 
der sie Beethoven als Thema zu den vierhändigen Variationen 
in D-dur verwendet hat. Einem Theil dieses Variationen- 
werkes werden wir später begegnen. 

Ausserdem erscheinen zwischen den Entwiüfen zum Quartett 
in F-dur die ersten Entwürfe zum Quartett in G-dur Op. 18 
Nr. 2. Dieses Quartett ist also der Entstehimg nach das dritte. 
Die Arbeit dazu (S. 31 bis 63) zieht sich ziemlich lange fort. 
Wir heben einige Skizzen aus. Der erste Satz zeigt erst 
{S. 31) diesen. 



p ur 

Li- I 


"T 1 



1^ 1 P 4* ^ 



T ^ 1 ^ I 











”5S 






' J 






M • J 


r 

1 .■ 1 1 

\ ^ m n 


F- 


— 

• m 

3 






später (S. 33) diesen Anfang. 
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Die Entwürfe zum zweiten Satz (S. 45 bis 63) sind alle im 
*C-Takt geschrieben. Eine mit der im |-Takt stehenden ge- 
druckten Fassung übereinstimmende Skizze kommt nicht vor. 
Auch findet sieh keine Skizze zu dem im |-Takt stehenden 
Intermezzo. Letzteres muss also später entständen sein. Dass 
iiber die gedruckte Fassung des Haupttliemas aus der skizzirten 
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heiTorgegang-ea ist iincl aiif einer allerdings diu-eligi-eifendeit: 
ümarbeitimg beruht, zeigt ein Bliek auf einige der zuerst yor- 
kommenden Skizzen. Man sehe hier (S. 48) 
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und hier (S. 49). 
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Vergleicht man die letzte Skizze mit dem Anfang der ge- 
druckten Melodie, so sieht man, dass die Noten rhythmisch 
geändert sind und dass bei dieser Aenderung die ursprünglich 
zweitaktige Gliederung der ersten Abschnitte des Anfangs- 
themas in eine dreitaktige lungcTvandelt worden ist. Auch 
haben die Skizzen im Allgemeinen mit dem Druck das auf 
eine Variirung des Hauptthemas abzielende, aus Zweiund- 
dreissigstel-Noten und andern kurzen Notengattimgen bestchenda 
Passagenwerk gemeinsam. 

Der Anfang des dritten Satzes erscheint zuerst (S. 41) in 
dieser Gestalt, 



u. s. w* 
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der des letzten Satzes zuerst (S. 53) in dieser, 
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später (S. 56) in dieser Gestalt. 
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Alle Skizzen ziim letzten Satz sind im C-Takt geschrieben. 

Während der Arbeit am G-dur-Quartett geschahen die 
ersten Striche zum Quartett in A-dur und entstanden die vier- 
händigen Variationen in D-dur, zu deren Thema die früher 
erwähnte Melodie des Liedes »Nähe des Geliebten« gewählt 
ist. Vor dem Blatte, auf dem zuerst Skizzen zu den Variationen 
Vorkommen (S. 59), sind einige Blätter, auf denen ohne Zweifel 
die ersten Entwürfe standen, herausgenommen, so dass sich 
über den Beginn dieser Arbeit nichts Näheres angeben lässt. 
Eie Skizzen, die verkommen, befassen sich nur mit der letzten 
Variation. Das vorhin erwähnte Quartett in A-dur, Op. 18 
Nr. 5, ist also in der chronologischen Reihenfolge der Quartette 
das vierte. Aus den dazu gehörenden Skizzen (S. 55 bis 74) 
lassen sich auswählen: eine der ersten Skizzen zum Anfang 
des ersten Satzes (S. 65), 
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eine Skizze zum Anfang des zweiten Satzes (S. 69) 



der das Thema der Yariationen in seiner ersten Gestalt zeigt. 
Der Entwurf hat eine schwer lesbare Uehersehrift. Mau möchte 
Pastoralen lesen. Bei Entwürfen zum letzten Satz 



ist der C-, nirgends der (l>Takt vorgezeichnet. 

Zwischen den zum Quartett in A-dur gehörenden Skizzen 
finden sieh auch (S. 63 bis 80) Entwürfe zum zweiten, dritten 
und vierten Satz des Septetts Op. 20 und (S. 63) einige nach- 
träglich geschriebene, zum Andante des Quartetts in D-dur 
gehörende Stellen. Vom Septett wird zuerst der vierte, dann 
der zweite und dann der dritte Satz vorgenommen. 
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In der ersten Skizze zum vierten Satz des Septetts (S. 63) 
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erscheint vom Thema nur der erste Theil, und gleich darauf 
Avird mit Variirung desselben begonnen. Man darf daraus 
nicht den Schluss ziehen, dass es die ursprüngliche Intention 
Beethoven’s war, das Thema nur aus jenem ersten Theil be- 
stehen zu lassen.^) Vom zweiten Satz ist (S. 79) 
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*) In A. Kretzschmer’s »Deutsche Yolksliedei' mit ihren Original- 
Weisen«, Berlin 1838 (S. 181), steht die an einigen Stellen abweichende 
Melodie des Yariationen-Themas mit der Bezeichnung: »Niederrheinisches 
Yolkslied« und mit der Bemerkung: »Yon Beethoven in seinem Septett 
zu Yariationen benutzt.« Die Melodie soll also nicht von Beethoven 
oomponirt sein. Worauf sich die Angabe gründet, ist nicht gesagt. 
Das Skizzenbuch widerspricht ihr nicht. Dennoch muss ihre Richtigkeit 
bezweifelt werden: erstens, weil der Anfang des zweiten Theils der 
Melodie mit seinen gleichstufigen Noten einer Yolksweise nicht gemäss 
ist; zweitens, weil die Richtigkeit der Angabe durch nichts bewiesen 
und von keiner Seite bestätigt wird, weil z. B. Ries und Wegeier als 
Rheinländer etwas davon gewusst haben müssten und ein Wort darüber 
gesagt haben würden. 
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nieht viel melir, als die Anfangsmelodie angegeben. Wenn 
man die erste Skizze zum dritten Satz (S. 79) sieht, 

M. Corno. 



so kann man der Meinung werden, Beethoven habe demselben 
ursprünglich ein eigenes Thema geben wollen und er sei erst 
dann auf den Gedanken gekommen, das Thema des zweiten 
Satzes der Claviersonate Op. 49 Nr. 2 dazu zu verwenden. 
Beethoven schreibt dieses Thema, wie die obige Skizze zeigt, 
nur bis zum Ende des dritten Taktes und (in seinen Halbnoten 
zu Anfang des 1. und 2. Taktes u. s. w.) rhjiihmisch überein- 
stimmend mit der Form hin, die es in jenem Sonatensatz hat. 
Wir sehen daiin eine Bestätigung des durch andere Skizzen 
gelieferten Ergebnisses, dass das im Septett vorkommende 
Thema jenem Sonatensatze entlehnt wurde imd dass nicht das 
Umgekehrte der Pall ist.^) 

Die Entwürfe zu den Variationen des Septetts ziehen sieh 
mit Unterbrechungen beinahe bis zu Ende des Skizzenbuches fort. 
Unterbrochen wird die Arbeit u. A. durch die bereits er- 
wähnten di-ei letzten Sätze des Quartetts Op. 18 Nr. 5 und 
(S. 75 bis 79) durch die Variationen für Clavier über P. Winter’s 
Thema »Kind, willst du ruhig schlafen«. Ausserdem findet sicli 
auf den ersten zwei Systemen zweier gegenüber liegender 
Seiten (S. 70 und 71) eine die Tonart Es-dur oder C-moll 
und den |-Takt andeutende Vorzeichnung, und darüber stehen 
die Worte: »des Bagatelles par L. v, Beethoven«. Sonst sind 
die Seiten leer geblieben; Beethoven hat keine Note hinge- 
schrieben. Die Seiten waren also zur Aufnahme von Bagatellen 
bestimmt. Unter den kleinen Stücken, die damals fertig sein 
konnten, findet sich nur eines, auf welches jene Vorzeiohnung 
bezogen werden könnte. Dieses ist die ungedruckte Bagatelle 
in C-moll, welche gleichzeitig mit der Sonate in C-moll O}). 10 
Nr. 1 entstand.* **) ^) 

*) Vgl. »Beethoveniana « S. 1. 

**) Vgl. Artikel IV. 
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Aus der Stellung, welelie die Skizzen zu den Variationen 
über Winter’s Thema einnelimen, ergiebt sieh, dass die Varia- 
tionen geschrieben wurden, als das Quartett in A-dur in den 
Skizzen (d. li. dem Skizzenbiiche nach) fertig, die Sätze des 
Septetts aber noch in Arbeit waren.*) 

Wir sind am Ende. Zu erwähnen ist noch, dass in beiden 
Skizzenbüchern sehr viele nicht benutzte, meistens für Sti-eich- 
<iuartett, kleinerentlieils für Clavier oder andere Listrumonte 
gedachte Entwürfe Vorkommen, von denen in unserer Dar- 
legung nur die wichtigsten erwähnt sind. 

Aus den in einigen Anmerkungen niedergelegten chrono- 
logischen Ergebnissen ist zu folgern, dass alle Skizzen, welche 
von der 59. Seite des ersten Skizzenbuches bis zur 79. Seite 
des zweiten Vorkommen, in der Zeit von frühestens Januar 1799 
bis spätestens December 1799 geschrieben wurden. Das zweite 
Skizzenbuch gehört demnach ganz dem Jahre 1799 an, und 
beide Skizzenbüeher zusammen genommen sind in die Zeit 
von ungefähr Mitte 1798 bis Ende 1799 zu setzen. Die in 
beiden Skizzenbtiohern berührten Compositionen sind, mit Be- 
rücksichtigung des Umstandes, dass die kleineren eher fertig 
werden mussten, als die grösseren, der Reihe nach: 

Lied; »Der Kuss^<, Op. 128. Frühere Bearbeitung. 

Opferlied. Vom Druck etwas abweichende Bearbeitung. 

Rondo für Clavier in G-dui’, Op. 51 Nr. 2. 

Geliertes Lied: »Vom Tode<^ D-moll. Nur aus der 
Skizze bekannt. 

(Clavierconcert in B-dur, Op. 19. Umarbeitung.) 

Quartett in D-dur, Op. 18 Nr. 3. 

Variationen für Clavier über das Thema »La stessa, 
la stessissima«. 

Lied: »Nähe des Geliebten«. Vollständig nur aus den 
Skizzen bekannt. 

Quartett in F-dur, Op. 18 Nr. 1. 

*) Die Variationen über »Xind, willst du ruhig schlafen« wurden 
am 21. December 1799 als erschienen angezeigt. Die Skizzen dazu 
müssen also spätestens gegen Ende 1799 geschrieben worden sein. 
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Viertändige Variatiouen in D-dur. 

Quartett in G-diu-, Op. 18 Nr. 2. Mit Ausnahme des 
später umgearbeiteten zweiten Satzes. 

Quartett in A-dur, Op. 18 Nr. 5. 

Variationen fär Clavier über das Thema »Kind, willst 
du ruhig schlafen«. 

Zweiter, dritter und vierter Satz des Septetts Op. 20, 
Angefangene Arbeit. 

Diese Compositionen gehören also alle der Entstehung nach 
der Zeit von ungefähr Mitte 1798 bis Ende 1799 an, und sind 
die in den letzten acht Zeilen angeftlhrten mit Sicherheit ins 
Jahr 1799 zu setzen. 

In Betreff der sechs Quai-tette Op. 18 ist festgestellt, 
welche vier zuerst und in welcher Reihenfolge sie componü-f 
wurden, nämlich: Nr. 3, 1, 2, 5. Von dem Versuch, auch die 
Reihenfolge der noch tthrigen zu bestimmen, stehen wir ab. 
Skizzen dazu sind zwar vorhanden. Es würde aber schwei* 
oder bedenklich sein, dai'aus ein chronologisches Ergebniss 
gewinnen zu wollen. 


4 



XLVII. 


Ein anderes SMzzenbnch ans dem Jahre 1808 . 

Das hier vorzimehmende Skizzenbiich, früher im Besitz 
von F. A. Grasniek in Berlin, ist in Querformat, war vor dem 
Gebrauch buohbindermässig gebunden, hat einen alten bunten 
Umschlag und besteht, zwei vorn und hinten beigebundene 
weisse Blätter ausgenommen, aus 86 Seiten mit 16 Notenzeilen 
auf jeder Seite. An drei Stellen sind Blätter herausgenommen 
worden, und muss das Buch ursprünglich aus 48 Notenblättern 
bestanden haben. Zwischen Seite 2 und 3 ist 1 Blatt, zwischen 
S. 74 und 75 ebenfalls 1 Blatt, und nach S. 86 sind 3 Blätter 
herausgenommen. Nach chronologischer Schätzung ist das 
Skizzenbuch in die Zeit von frühestens Mitte 1808 bis spätestens 
Anfang 1809 zu setzen. 

Beethoven hat sieh im Skizzenbuch eingehend nur mit 
zwei Compositionen beschäftigt. Die erste derselben ist die 
Phantasie für Pianoforte, Chor und Orchester, Op. 80. Der 
grösste Theil des Skizzenbuches (S. 1 bis 75) ist ihr gewidmet 

Im Ganzen genommen ist der Gang der Skizzen der der 
gedruckten Form. Zuerst wird der instrumentale, dann der 
vocale Theil vorgenommen. Auszunehmen ist die Einleitung 
für Clavier allein, über welche später einige Worte zu sagen 
sein werden. Die zuerst erscheinende Skizze 
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l)etrifft die Stelle, mit der das Orchester eiusetzt, und gleich 
darauf kommt 

— u. s. w. 








<lie zu Gi-unde gelegte, tekanntlicli dem früh compouirten 
Bürger’seheu Liede »Gegeuliebe« eutaommeue Melodie zum 
Vorseheia. Nua folgt (S. 1 bis 52) eiae lauge Arbeit zu 
Variatiouen über jeaes Thema. Letztere werdea so ziemlich 
in der Keibe vorgeuommen, in der sie im Druck erscheinea, 
und ein paralleles Verhältniss zwischen Skizze und Druck 
lässt sich auch im Einzelnen bei vielen Stellen beobachten. 

Bei den Skizzen zum voealen Theil lässt sich ein solches 
Verhältniss weniger beobachten, und das ist nicht nur zu ver- 
stehen von der darin eiTeichten Lesart, sondern auch vom 
Text. Die Skizzen bringen manches Fremde, nicht in die 
Pairitur Uebergegangene, und die endgiltige Fonii wird nicht 
ganz imd weniger erreicht, als beim insti-umentalcn Tlieil. 
Letzteres ist ein Beweis, dass die Arbeit anderwärts fort- 
gesetzt und beendigt wurde. In BeteeiT des Textes ist Folgendes 
anzuftthren. Hier (S. 26) 
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wollt ihr mit uns ge- hen so wol- len mir euch sehn 


u. s. w. 

findet sich zum ersten Mal Text bei einer Skizze, der aber 
für . die Oomposition, die Beethoven in Arbeit hatte, nicht be- 
stimmt gewesen sein kann und ohne irgend eine Beziehung 
untergelegt zu- sein scheint. Gleich darauf erscheint eine Stelle 




§ 


dass dein dank mei-nem Gruss 


s. w. 


aus dem früheren Liede, die, weil Noten und Worte von der 
ursprünglichen Fassung etwas abweichen, aus dem Gedäohtniss 
niedergeschrieben zu sehr scheint. Hier (S. 37) 
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hat zum ersten Mal eine Skizze Worte erhalten, die eine Be- 
ziehung zur Phantasie mit Chor zulassen. Die Skizze betrifft 
die Stelle, wo zum ersten Mal die Singstimmen einsetzen, 
Nun erst kommen in meistens kurzen, abgebrochenen Skizzen 
(S. 54, 57 u. s. w.) einzelne Stellen aus dem uns bekannten 
Gedicht zum Vorschein. Die bruchstückweise vorkommenden 
Worte, die wir in der Reihenfolge, in der sie im gedruckten 
Text erscheinen, hier ziisammenstellen, 

Blüht dann neu und schön empor 
Hat ein Geist sieh aufgeschwungen 
Nehmt denn hin ihr schönen Seelen 
Froh die Gaben schöner Kunst 
Wenn sich Lieb und Kraft vermählen 
Lohnt dem Menschen Göttergunst 

gehören nur der letzten von den drei aohtzeiÜgen Strophen 
an, aus denen das Gedicht besteht. Aus den vorhergehenden 
Strophen kommt kein Wort vor. Man kann hieraus nicht den 
Schluss ziehen, der Text habe ursprünglich niu' aus der letzten 
Strophe bestanden, denn nach dem Inhalt dieser Strophe 
mussten nothwendig Verse vorhergehen. Auffallender Weise 
tauchen zwischen Skizzen, welche Worte aus den eben ange- 
führten sechs Verszeilen, also aus dem jetzigen Text haben, 
wiederholt, so hier (S. 56) 



hier erst die Sing stimmen 


und hier (S. 62), 



hört ihr wohl hört ihr wohl 


32 


XI. s. w 
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jene anriifenden Worte wieder auf, welche die Singstimmen 
auch nach einer früher geschriebenen und mitgetheilten Skizze 
bei ihrem Eintritt bekommen sollten. Aus allen diesen Er- 
scheinungen geht zunächst hervor, dass Beethoven die Com- 
position anfing, ohne einen Text in Händen zu haben; denn 
hätte er von Anfang an einen geeigneten Text vor sieh ge- 
habt, so würde er schwerlich den ersten Skizzen Worte bei- 
gefügt haben, die mit der Idee des Werkes nicht verträglich 
sind. Ferner ist daraus die Möghohkeit abzuleiten, dass die 
Anfangsworte des Gedichtes ursprünglich* anders lauteten, als 
jetzt; denn Beethoven würde schwerlich bei den Worten »Hört 
ihr wohl« geblieben sein, wenn ihm die geeigneteren Worte 
»Schmeichelnd hold« Vorgelegen hätten. 

Von den übrigen Skizzen und Bemerkungen bietet nur 
eine kleine Anzahl einiges Interesse. Bei einer Skizze (S. 7) 
zum Schluss der dritten Variation für Orchester steht die 
Bemerkung: 

schon leim leUten Anfang der Contra Bass crescendo. 

Man erinnere sich, dass die ersten drei Variationen mit \) oder 
-dolce bezeichnet sind und dass kurz vor Schluss der dritten 
Variation ein Crescendo vorgeschrieben ist. Jene Bemex'kung 
beweist, dass diese Steigerung eine von Anfang an beabsichtigte 
ist Einige andere Bemerkungen sind dagegen wenig oder 
gar nicht benutzt worden. Nach einer Skizze (S. 4) zu dem 
gleich nach jener Crescendo -Stelle vom ganzen Orchester ge- 
brachten Thema steht: 


dann ceml: Tariazioni 


Diese Bemerkung ist nicht genau befolgt worden. Unmittell)ar 
folgen keine Clavier-Variationen. Ferner sind die ersten 
Noten des Themas an einer für den vocalen Theil bestimmten 


Stelle (S. 63 ) 





eres p 


mit einer Vortragsbezeiolinung versehen, -welolic nicht in die 
Partitur lihergegangen ist. Endlich ist dieser Entwurf (»S. 24) 
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Voce ^ ^ 


-—-^4 solo Sing- 
etc. P - - \" — stimmen ein- 
— P — P — mal, dann 


ff 


Cembalo varier 


dann Chorus 


zum Anfaug des vocalen Tlieils nicht ^enaii und wörtlich zur 
Ausführung- gekommen. 

Von der gedi*uckten Einleitung für Clavier allein kommt 
im Skizzenhuch keine Note vor. Dieselbe entstand, wie ander- 
wärts nachgewiesen ist, später und erst im Jahre 1809.^) 
Das Skizzenhuch enthält drei Aufzeichnungen, welche einer 
Einleitung gelten. Sie beweisen, dass Beethoven auf den 
D-edanken, das Werk mit einer längeren Einleitung nach Art 
'einer freien Phantasie für Clavier allein beginnen zu lassen, 
erst später gekommen ist. Nach der ersten Aufzeichnung (S. 11) 
vielleicht mit einem Quartett anfangen — 
finale welches sich mit einem guartett in Es anfängt — 



sollte das Streichquartett anfangen. Dieser kurze Anfang (S. 53) 


Anfang der ) 
Fantasie \ 


8 - 
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*) Ygl. Artikel XXIX. 
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scheint für Clavier gedacht zu sein. Auf eine unzweifelhaft 
dem Clavier zugedachte Einleitung (in C-moll) ist es hier (S. 75) 







abgesehen. Die Skizze, von der unsere Wiedergabe die Haupt- 
motive und niu- den Anfang, eine etwas später und eine gegen 
Ende vorkommende Stelle bringt, füllt im Skizzenbucli beinahe 
eine Seite, enthält aber in ihrer fragmentarischen Fassung 
Andeutungen, die auf eine längere Ausführung sehliessen 
lassen. Die ersten Takte sollten später in andern Tonarten 
(ö-moll, P-moll u. s. w.) wiederkehren u. s. w. 

Damit sind die auf die Phantasie mit Chor zu beziehenden 
Skizzen zu Ende. Gleich nach jener Skizze zu einer Ein- 
leitung kommen (S. 76 bis 86) Entwürfe zum ersten Satz des 
Clavierconoertes in Es-dur. Ohne Zweifel sind die Skizzen, 
die wir hier vor uns haben, die ersten zu diesem Werke. Die 
Tonart Es-dur stand von Anfang an fest. Die meisten der 
zuerst erscheinenden Skizzen sind auf die Bildung des Haupt- 
-themas gerichtet. Ein Motiv, ein Thema nach dem andern 
wird verworfen. Erst nach mehreren Ansätzen, die nichts ent- 
halten, was an das gedruckte Hauptthema erinnern könnte^ 
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IV erden einige Passungen aufgestellt, die zwar von der end- 
gütigen Form noch weit entfernt sind, die aber einen un- 
scheinbaren Keim enthalten, der in andern, wieder etwas 
später geschriebenen Skizzen umgebildet erscheint und nach 
dessen Umgestaltung bald die endgiltige Form gewonnen 
wird. Man sehe zuerst hier (S. 78) 



— in welchen beiden Skizzen man sieh die erste Note ent- 
fernt, die zweite verlängert denken möge ii. s. w. — später 
hier (S. 80), 



gleich darauf hier, 




ov^ 


und endlich hier (S. SO). 


a; J7 , 1 J.j. j 
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Einigen der mitgetheilten und nicht mitgetheilten Skizzen geht 
ein Vorspiel für Clavier allein vorher, und aus diesen Ansätzen 
ist die Einleitung, welche der erste Satz endgiltig hekommeu 
hat, aümählioh hervorgegangen. In einer für sieh allein 
stehenden Skizze (S. 81) 
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ist der erste Schritt zur gedruckten Form geschehen. Ob 
nicht Beethoven auf den Gedanken, dem Concertsatz ein Vor- 
spiel zu geben, in dem nichts auf später eintretende Themen 
deutet, durch die kurz vorher geschriebene Einleitung zur 
Phantasie mit Chor geführt wurde? 

Auch ein anderes Thema des Satzes musste merkwürdige 
Wandlungen durchmacheu, ehe es seine endgiltige Pom fand. 
Mau sehe hier (S. 84), 





^=fT=T==F=fi 



BE 


m 

:r -r^ 


■ 


i >5- ■ 


- 

dann hier (S. 86) 

i 

■ 



1 

?— ! 





— g- :p— P-J 

fF"?- r r 

-ß — • — ß-" 

^ X ^ 





503 


und bald darauf Mer (S. 86). 
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u. s. w. 


Die Arbeit zum ersten Satz des Concertes ist im Skizzen- 
bueh nicht weit gediehen. Von den andern Sätzen kommt 
keine Note vor. 

Zwischen den Skizzen zur Phantasie und zum Coneert 
finden sich, ausser einigen Bemerkungen, nur zwei kleine 
Skizzen (S. 38 und 85), die nicht auf jene Werke bezogen 
werden können. Aus dieser Erscheinung, die in wenig andern 
Skizzenbüchern vorkommt, ist zu sehliessen, dass namentlich 
die Arbeit zur Phantasie so gut wie gar nicht durch Anderes 
unterbrochen wurde und dass es Beethoven um eine rasche 
Vollendung des angefangenen Werkes zu thun war.^) 


*) Carl Czerny erzählte: Xurz vor der am 22. December 1808 ge- 
gebenen Akademie kam ihm » die Idee, ein glänzendes Schlussstück für 
diese Akademie zu schreiben. Er wählte ein schon viele Jahre früher 
componirtes Lied, entwarf die Variationen, den Chor etc., und der 
Dichter Euffner musste dann schnell die Worte (nach Beethoven’s An- 
gabe) dazu dichten. So entstand die Phantasie mit Chor Op. 80. Sie 
wurde so spät fertig, dass sie kaum gehörig probirt werden konnte. 
Beethoven erzählte Dieses in meiner Q-egenwart.« (S. Thayer’s Bio- 
graphie, Bd. 3, S. 59.) Was den Hergang und die Sache betrifft, so 
lässt sich Czerny’s Erzählung mit den Erscheinungen, welche die Skizzen 
bieten, in Einklang bringen. Nur bezweifeln wir die Eichtigkeit der 
Angabe in Betreff des Verfassers des Textes. Dieser Zweifel gründet 
sich vor Allem darauf, dass in den im Jahre 1845 in 20 Bänden er- 
schienenen Werken Christoph Kuffner’s, welche sogar die unbedeutendsten, 
kleinsten Gedichte enthalten, der erwähnte Text nicht zu finden ist und 
dass in der im letzten Bande beigegebenen Biographie Kuffner’s, wo 
u. A. von dem Verhältniss zu Joseph Haydn und Beethoven, von dem 
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Von ^ den erwähnten zwei Skizzen kann nui* die erste (in 
C-moll) 


mar da 
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im requiem lässt 
sich der Todtmi 
Marsch anbringen 


wegen einer dabei stehenden Bemerkung heachtenswerth er- 
scheinen. Die Bestimmung ist klar. 

Zwischen den Skizzen zur Phantasie finden sich auf einer 
sonst leer gebliebenen Seite (S. 32) die mit Bleistift geschrie- 
benen Worte: 

pastoral Sinfonie keine Malereg sondern loorin die Em- 
pfindungen ausgedrückt sind 

welche der genuss des Landes im Menschen hervorbrmgt 
wobei einige gefühle des Landlebens geschildert werden — 
Ruhm sey Gott in der höh 
im Kirchenstyl 
heilig im Kirchenstyl 
Flauto piccolo Sch , . . 

statt pleni sunt coeli Es jauchmi die Himmel die Erde 
statt osanna amen 

gellerts Lieder könnten dabei gute Dienste tlmn. 


»auf dringendes Verlangen Beethoven’s« gedichteten Oratorium »SauLv 
und von andern zur Composition bestimmten Dichtungen die Rede ist, 
von jenem Text nichts erwähnt wird. Auch sprechen innere Gründen 
gegen die Autorschaft Kuffiaer’s. Man muss sich vergegenwärtigen, dass 
es hier galt, zu einer gegebenen Melodie Worte zu finden, deren Inhalt 
im Allgemeinen gewiss von Beethoven vorher angedoutet war. Die» 
Worte, die gefunden wurden, sind gewiss von keinem unserer grössten 
Dichter, aber sie zeigen in der Lösung jener Aufgabe ein Verständniss 
für die Musik, eine Geschmeidigkeit in der Sprache und einon Schwung, 
den man in Kuffuer’s Gedichten schwerlich finden wird. Eher kann 
Friedrich Treitschke der Dichter sein. Und diese Vermuthung wird 
dadurch unterstützt, dass Beethoven, als er im Jahre 1809 und ungefähr 
ein halbes Jahr später den Text zu einem in »Christus am Oelberg 
einzulegenden neuen Chor haben wollte, gleich an Treitschke denkt. 
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Zur Erläuterung Folgendes. 

Am 22. December 1808 gab Beethoyen ein Coneert, in 
dem u. A. die Pastoral-Symphonie und das Grioria und Sanctus 
aus der Messe in C-diir zum ersten Mal in Wien aufgefübrt 
wurden. In jenen Bemerkungen ist es tbeils auf die Abfas- 
sung eines kurzen erklärenden Titels zur Pastoral-Symphonie, 
tbeils auf die Verdeutschung einiger Stellen aus dem Messtext 
abgesehen, und die ganze Aufzeichnung gilt hauptsächlich dem 
bei jenem Coneert auszugebenden Programm"^). In jenem Con- 
cert gelangte auch die Phantasie mit Chor zur ersten Auffüh- 
rung. Hieran knüpft sich das Ergebniss, dass nicht nur sämmt- 
liche Skizzen zur Phantasie mit Chor vor dem Tage jener Auf- 
führung geschrieben worden sein müssen, sondern dass auch 
das Coneert in Es-dur vor jenem Tage begonnen wurde; denn 
hätte Beethoven die letzten Seiten des Skizzenbuches nicht 
mit Entwürfen zum Coneert angefällt gefunden, so würde er 
die Arbeit zur Phantasie mit Chor in demselben Skizzenbuche 
fortgesetzt haben. 

Ferner sind auf dem dem Skizzenbuch am Schluss bei- 
gebundenen weissen Blatte die Worte zu lesen: 

Geht es nicht mit dm Liebhaber Konzerten so reise ich 
gleich anfangs in der Fasten 
Fs gegen Fnde der Fasten 

Die letzte Zeile ist nicht verständlich. Bei dem Worte „Fasten‘‘ 
kann Beethoven nicht an die Fastenzeit des Jahres 1808, zu 
welcher Zeit das Skizzenbuch noch nicht in Angriff genommen 
worden sein kann, sondern nur an die des Jahres 1809 ge- 

*) Die Stücke aus der Messe wurden zwar mit lateinischem Text 
gesungen, durften aber im Programm nicht mit lateinischen Worten 
Angeführt werden. In Ankündigungen des Concerts sind sie so angeführt ; 

»Hymne mit lateinischem Text im Kirohenstyl geschrieben 
mit Chor und Solos.« 

»Heilig mit lateinischem Text im Kirchenstyl geschrieben mit 
Chor und Solos.« 

Ygl. Schindler’s Biographie, I, 147 f., Eeichardt’s Briefe (1810), 
I. 256 f. u. s. w. 
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dacht haben. Die Eeise, die Beethoven anzutreten gedachte, 
kann nur mit dem Ruf nach Cassel in Zusammenhang gebracht 
werden. Beethoven erhielt den Anfrag-, nach Cassel zu kommen, 
angeblich vor dem 1. November 1808; abgelehnt wurde der 
Antrag vor dem 1. März 1809*). Auf Grund dieser Daten 
muss jene Bemerkung zwischen Oetober 1808 imd März 1809 
geschrieben worden sein. Zweifelhafter ist, was für Liebhaber- 
Concerte Beethoven gemeint hat. Um die Zeit, von der hier 
überhaupt die Rede sein kann, gab es in Wien zwei Gesell- 
schaften, welche Concerte jenes Namens gaben. Eine dieser 
Gesellschaften gab ihr erstes Concert im November 1807, und 
ihr letztes (im IJniversitätssaale) am 27. März 1808. Das 
Orchester stand anfangs unter der Leitung eines Dilettanten, 
später unter der des Violinspielers Clement**). Die andern 
Liebhaber-Concerte, bei denen Fürst Lobkowitz mit seinem 
Orchester hetheiligt war, fanden im Winter 1808/9 Statt; ob 
auch früher oder später, ist nicht bekannt***). Der Zeit nach 


In einem in Wien am 1. Marz 1809 gesohriebenen, in der 
Leipziger Allg. Musik. Zeitung v. J. 1809) (S. 383) abgedruckten Bcriclite 
heisst es: »Dass Beethoven hier bleibt und nicht nach Cassel geht, ist 
jetzt bestimmt.« Ygl. auch Thayer’s Biographie, Bd. 3, S. 47. 

**) Unter Beethoven^s Leitung kamen dessen zweite und vierte 
Symphonie, die Coriolan- Ouvertüre (diese zum ersten Mal) und andere 
Werke zur Aufführung. Vgl. Wiener »Vaterländische Blätter« v. ,T. 1808. 
Eansliok’s »Geschichte des Concertwesens in Wien« (S. 75). 

***) Eeichardt (»Vertraute Briefe « I. 218, 4(35; 11. 1) nennt sic die 
»Liebhaber-Concerte bei der Frau von Eittersburg« . Aufgeführt wui‘dcn 
ausser Orchester -Compositionen, darunter in Beethoven’s Gegenwart 
dessen Ouvertüre zu »Coriolan«, italienische Arien, Guitarre - Compo- 
sitionen (von Giuliani gespielt) u. a. m. Mitwirkende und Zuhöriir 
waren auf drei kleine Zimmer beschränkt. Nach diesen und andern 
Andeutungen, die Eeichardt giebt, können die Concerte schwerlich von 
der Bedeutung gewesen sein, dass Beethoven sich hatte bewogen finden 
können, eigene Compositionen darin zur Aufführung zu bringen oder in 
einer andern Art mitzuwirken. Man muss aber berücksichtigen, dass 
Beethoven, als er die obige Bemerkung schrieb, möglicherweise ab- 
warten wollte, ob die Concerte zu einer Mitwirkung oder Betheiligung 
sich geeignet zeigen würden und dass die andern Concerte auch niclit 
gerühmt werden. 



kann Beethoven diese letzteren Liehhaher-Conoerte, und die 
ersteren kann er nur in der Voraussetzung gemeint haben, 
dass sie auch im Winter 1808/9 Statt finden würden. 

Das chronologische Ergehniss des Skizzenbuehes ist 
kurz: das Coneert in Es -dm- wurde begonnen in der zweiten 
Hälfte des Jahres 1808 imd bevor die Phantasie mit Chor 
fertig war. 
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Der dritte Satz der Sonate in Es-dni’ Op. 7 

ist eiaes von den vielen Stücken, die nickt in einem Zuge, 
sondern stückweise entstanden. Man kann das auf einem ein- 
zelnen Bogen sehen, der augenscheinlich die Fortsetzung einer 
anderwärts begonnenen Arbeit enthält xmd auf dessen erster 
Seite zu allen Theilen jenes Satzes gehörende abgerissene 
Stellen durcheinander stehen*). Es würde schwer sein, von 
diesem Abgebrochenen der Entstehung etwas in der gedruck- 
ten Composition, wo alles im Fluss erscheint, zu finden. Erst 
später erscheinen einige grössere Skizzen, in denen die früher 
gefundenen kurzen Stellen zusammengefasst werden. Nach 
einer dieser Skizzen, zu der eine (mit + bezeichnete) Variante 
gehört. 



*) Der Bogen befindet sieb im brittisohen Museum. 
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■sollte der zweite Theil des Hauptsatzes anfönglich eine Quarte 
üefer begmueu, als er jetzt beginnt. Die Skizzen zum Minore, 
yon denen eine so, 



machen sieh wegen ihrer Schreibweise (in lauter Viertelnoten) 
bemerkbar. 

Auf erwähntem Bogen erscheinen später unbekannte Ent- 
würfe, z. B. dieser 
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und dieser, 
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•die alle, wie aus ihrer Beschaffenheit hervorgeht, zu kleinen 
Stücken bestimmt waren. Ohne Zweifel sind diese Stücke in 
einer Bemerkung gemeint, die am Rande der letzten Seite 
des Bogens steht und die so lautet; 

diverse 4 hagatelles de B, 
inglese ländler u. s. w. 

Der Umstand, dass der Bogen keine Skizze enthält, die auf 
den ersten, zweiten und letzten Satz der Sonate Op. 7 bezogen 
werden kann, legt die Vermuthung nahe, dass der dritte Satz 
der Sonate ursprünglich zu den in jener Bemerkung gemeinten 
Bagatellen gehören sollte und er erst später der Sonate ein- 
gefügt wurde. 

Mehrdeutig ist eine andere Bemerkung, die auf der vor- 
letzten Seite des Bogens bei der zuletzt mitgetheilten unbe- 
kannten Skizze vorkommt und welche so lautet: 

geschrieben und gewidmet das Gon, B. 0. (?) als Andenken 
seines Aufenthalts in P. 
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Der mit einem Fragezeichen hezeichnete Buchstabe erscheint 
als ein lateinisches C mit einem unten angefügten, nach Art 
einer Cedille nach vorne gezogenen Häkchen, so dass man 
ihn auch für ein G halten kann. Tliayer (Biographie II, 9) 
deutet die letzten Worte auf eine Gräfin Clam Gallas und auf 
Prag, wo Beethoven 1796 war. Vielleicht sind die letzten 
Worte auch so zu lesen: das Concert Bahette Ceglevich (rich- 
tig: Keglevich) als Andenken seines Aufenthalts in Presshurg*"^). 
Keine von diesen Lesungen ist wohl als unzweifelhaft richtig 
zu betrachten. Immerhin zeigt die Bemerkung, durch was 
für ein Motiv Beethoven zu einer Widmung veranlasst werden 
konnte. 


Gewidmet sind der Gräfin B. Keglevich die Sonate Op. 7 und 
das Concert in C-dur Op. lö. Pressburg war der Wohnsitsj des Fürsten 
G. Odescalchi, mit dem sich B. Keglevich im Februar 1801 vermählte. 

Fs mag gestattet sein, hier eine Stelle aus dem Briefe eines Neffen 
der Gräfin B. Keglevich einzurücken. Die Stelle lautet: »Die Sonate 
wurde von Beethoven für sie, als sie noch Mädchen und er ihr Lehrer 
war, componirt. Er hatte die Marotte — eine von den vielen — dass 
er, da er vis-ä-vis von ihr wohnte, in Schlafrock, Pantoffeln und Zix)fel- 
mütze zu ihr ging und ihr Lectionen gab.<^ 



XLIX. 

Einige Entwürfe znm ünintett Op. 16 . 


Von Interesse ist ein Entwurf 
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Zinn Thema des Mittelsatzes im Rondo des Quintetts für 
Clavier und Blasinstrumente in Es-dur. Beachtenswerth ist 
die Stellung des Doppelschlagzeiehens im 4. Takt der ersten 
Skizze. Das Zeichen ist hier so geschrieben, dass dessen Aus- 
führung nicht zweifelhaft sein kann. Bei manchen ähnlichen 
Stellen, wo der Doppelschlag eben so auszuführen ist, ist das 
Zeichen später und erst über der nächstfolgenden Note an- 
gegeben. 



L. 


Entwürfe zum Trio Op. 11 und zu 
unbekannten Stücken. 

Zwei im brittiscliea Museum befiudliche Bogen enthalten 
zu Anfang unbekannte Skizzen und dann Entwürfe zum ersten 
und zweiten Satz des Trios für Clayier, Clarinette und Violon- 
■eell in B-dur Op. 11. Die unbekannten Skizzen nehmen den 
meisten Raum ein. Sie betreffen zwei Stücke. Das erste Stück 



hat die Form eines Sonatensatzes. Welche Instrumente Beet- 
hoTen dabei im Sinne hatte, ist zweifelhaft. Immerhin können 
diese Arbeiten zum Beweise dienen, dass manche Compo- 
sitionen unfertig in den Skizzen liegen blieben. In einer Skizze 
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zum ersten Satz des Trios in B-dur ist die Notation auffallend. 
Hat Beethoven heim 5. bis 8. Takt den Sopraiiselilüssel im 
Sinne gehabt oder an eine As-Clarinettc gedacht? Und hat 
er im 8. Takt, als er den Bassschlüssel hinschrieb, an das 
Violonoell gedacht und bei den dann folgenden Noten den 
Violinschlüssel im Sinne gehabt? Die ersten Entwürfe zum 
Thema des Adagios des Trios, von denen einer so, 
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kommen in den ersten Takten der gedruckten Form wenig 
nahe. Man wird hier etwas an den Anfang des Menuettes in 
der Sonate Op. 49 Nr. 2 (und im Septett) erinnert. Man 
würde wohl zu weit gehen, wollte man vermuthen, Beethoven 
habe den Anfang später nur deshalb geändert, um die A(shn- 
lichkeit mit jenem Menuett zu vermeiden. 





LI. 


Skizzen zum Octett Op. 103 . 

Die ajizufülirendeu Skizzea interessireu uns weniger au 
sicli, als wegen eines elironologisehen Ergebnisses, das sie mit 
sicli fabren. 

Zwei in der königl. Bibliothek zu Berlin befindliche zu- 
sanimengehörende Bogen enthalten der Eeihe nach: ein un- 
bekanntes Lied, 

u. s. w. 


Entwürfe zum Menuett des Octetts für Blasinsti-umente in Es-dui*, 

•ß- k- £ 



5 ^ 

u. s. w 


eine im letzten Satz des Trios in C-moll Op. 1 Nr. 3 benutzte 
Melodie *) 

( 


11. S. W. 


Yollstäncliger ist die Stelle mitgetheilt S, 2B. 
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und das ISTachspiel des Liedes »Feuerfarb’« Op. 52 Nr. 2. 



Dieses Nachspiel giebt einen Anhalt. Das Lied »Feueifarb’« 
war um Neujahr 1793 fertig, ob in der ersten Fassung, wo 
das Nachspiel anders lautet, oder mit obigem, offenbar später 
entstandenen Nachspiel, ist nicht gewiss.*) Jedenfalls kann 
nicht viel Zeit zwischen der einen und andern Fassung liegen. 
Da die Skizzen zum Oetett früher geschrieben wurden, als 
jenes Nachspiel, so lässt sich als die Compositionszeit des 
Oetetts frühestens das Jahr 1792, spätestens 179.3 annehmen. 
Für das nach dem Oetett bearbeitete, 1796 erschienene 
Quintett für Streichinstrumente Op. 4 bleiben also die Jahre 
1793 bis 1796 übrig. 


*) Kschenich schreibt ara 26. Januar 1793 aus Bonn an Charlotte 
von Schiller (Charlotte von Schiller und ihre H-ounde, 3. Bei. S. 100) : 
»Ich lege Ihnen eine Composition der Feuerfarbe bei ... . Sic ist von 
einem hiesigen jungen Mann, .... den nun der Kurfürst nach Wien 
zu Haydn geschickt hat.« 

In seiner ersten Passung ist das Lied erwähnt in »Buethoveniaua« 
Seite 7. 



• LII. 


Metronomisclie Bezeiclmiing der ersten 
elf Strfeiclipartette. 

Bei einer früher (»Beethoreniana« S. 131 f.) unter- 
nommenen Zusammenstellung der von Beethoven selbst metro- 
nomisirten Werke musste die Bezeichnung der ersten elf 
Streichquartette unvollständig bleiben, weil ein Exemplar des 
Heftchens, welches diese Bezeichnung enthält, damals nicht 
aufzufinden war. Dieses Heftchen ist inzwischen zum Vorschein 
gekommen. Es ist in Sedezformat und hat den Titel: 

Bestimmung 

des 

musikalischen Zeitmasses 
nach 
Mälzel’s 
Metronom 

Zweite Lieferang 
Beethoven 

sämmtliche Quartetten 
von dem Author selbst bezeichnet 


Wien 

bei S. A. Steiner u. Comp. 
No. 2812. 
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Das Heftchen besteht aus 12 Seiten. Jedem Quartett ist eine 
Seite gewidmet. Rechts stehen die thematischen Anfänge, 
und links die Tempi mit den metronomischen Bezeichnungen. 
Wir lassen die meti-onomisehen Angahen hier folgen und ver- 
weisen in Betreff des Näheren auf das oben angeführte Buch. 

Quartett in F-dur, Op. 18 Nr. 1. Erster Satz: Allegro 
coü brio, = 54. Zweiter Satz: Adagio, = 138. Dritter 
Satz: Allegro molto, J. = 112. Vierter Satz: Allegro, J = 120. 

Quartett in G-dur, Op. 18 Nr. 2. Erster Satz: Allegro, J = 9G. 
Zweiter Satz: Adagio, J' = 72. Allegro (|-Takt), J == 69. 
Dritter Satz: Allegi-o, = 52. Vierter Satz: Allegro molto, 
quasi presto, J = 92. 

Quartett in D-dur, Op. 18 Nr. 3. Erster Satz: Allegro, J = 120. 
Zweiter Satz: Andante, = 92. Dritter Satz: Allegro, = 100. 
Vierter Satz: Presto, = 96. 

Quartett in C^moll, Op. 18 Nr. 4. Erster Satz: Allegro, J = 84. 
Zweiter Satz: Andante scherzoso, J. = 56. Dritter Satz: 
Menuette, AUegretto, J. = 84. Vierter Satz: Allegro, = 66. 
Prestissimo, a = 84. 

Quartett in A-dur, Op. 18 Nr. 5. Erster Satz: Allegro, J. == 104. 
Zweiter Satz: Menuetto, = 76. Dritter Satz: Andante can- 
tabile, J' = 100. Poco Adagio (Takt 10 vor Schhiss), ,5 = 88. 
Vierter Satz: Allegi-o, «» = 76. 

Quartett in B-dur, Op. 18 Nr. 6. Erster Satz: Allegro coii 
brio, i9 = 80. Zweiter Satz: Adagio ma non troppo, = 80. 
Dritter Satz: Scherzo, Allegro, = 63. Vierter Satz: Adagio 
(La Maliuconia, |-Takt), J' == 58. Allegi’ctto quasi allegro 
(|-Takt), J. = 88. Prestissimo (Takt 21 vor Schluss), J. = 112. 

Quartett in F-dur, Op. 59 Nr. 1. Erster Satz: Allegro, J = 88. 
Zweiter Satz: AUegretto vivace, J. = 56. Dritter Satz: Adagio 
molto, ^ = 88. Molto cantabile (Takt 72 von Anfang), = 88. 
Vierter Satz: Allegro (Thöme russe), J = 126. Adagio ma 
non troppo (Takt 19 vor Schluss), J' = 69. Presto (Takt 9 
vor Schluss), J = 92. 
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Quartett in E-moll, Op. 59 Nr. 2. Erster Satz: Allegro, J. = 84. 
Zweiter Satz: Molto adagio, J = 60. Dritter Satz: Alle- 
gTetto, = 69. Vierter Satz: Presto, o = 88. Pifi presto 
(26 Takte vor Schluss), o = 112. 

Quartett in C-dur, Op. 59 Nr. 3. Erster Satz: Andante 
«on moto, J = 69. Allegro vivace, J = 88. Zweiter Satz: 
Andante con moto, J. = 56. Dritter Satz: Menuetto grazioso, 
J = 116. Vierter Satz: Allegro molto, o = 84. 

Quartett in Es-dur, Op. 74. Erster Satz: Poco adagio, 
J = 60. Allegi'o, J = 84. Zweiter Satz: Adagio ma non 
koppo, = 72. Dritter Satz: Presto, = 100. Pit presto 
quasi prestissimo (Alternative in C-dur), = 100. Letzter 
Satz: Allegretto con Vaiiazioni, J = 100. Un poco piii vivace 
(zu Anfang der 6. oder letzten Variation), J = 76. AUegro 
(Takt 11 vor Schluss), J = 84. 

Quartett in F-moll, Op. 95. Erster Satz: Allegro con 
hrio, J = 92. Zweiter Satz: Allegretto ma non troppo, J = 66. 
Dritter Satz: Allegro assai vivace, = 69. Piü allegi-o 
(24 Takte vor Schluss), J. = 80. Letzter Satz; Larghetto, J' = 56. 
Allegi-etto agitato, J. = 92, AUegi'o (Takt 43 vor Schluss — 
im Verzeichniss steht das Tempo: Allegro molto), o = 92. 



Ein unToUendetes Quintett. 


Im Jahre 1826 erhielt Beethovea voa dem Verleger 
Diabelli den Anfrag, ein Quintett zu schreiben. Ob es, wie 
man nach dem Verzeiehniss des musikalischen Nachlasses 
Beethoren’s (Nr. 173) sehliessen muss, ein »Yiolinquintett«, 
oder, wie es im Briefwechsel mit Diabelli heisst, ein »Quintett 
flfr Flöte« werden sollte, ist zweifelhaft. Beethoven ging auf 
den Antrag ein und hat die Arbeit ziemlich weit gefthrt. 
Ein Satz (Andante maestoso in C-dui-) ist sogar fertig und, 
leider nicht in der ursprünglichen Gestalt, bei Diabelli u. Comp, 
gedruckt worden. (Vgl. Thematisches Verzeichniss S. 152 und 
»Beethoveniana« S. 79.) Die übrigen Sätze waren in den 
Skizzen angefangen. Eine der ersten dazu gehörenden Skizzen 


Andante zum 5 tett 


= 9 = 


g; I 


findet sich in einem im Sommer 1826 gebrauchteu 'J’asehen- 
skizzenheft, das ausserdem Arbeiten zu den letzten Sätzen 
der Quartette Op. 135 und 130 enthält. Später geschriebene 
und zahlreichere Skizzen finden sich in einem früher bei 
A. Schindler, jetzt in der königl. Bibliothek zu Berlin befind- 
lichen kleinen Skizzenbuch. Die ersten 12 Seiten desselben 
sind beinahe ausschliesslich dem Quintett gewidmet. Dieser 
Anfang (Seite 6) 
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scheint für den ersten Satz, dieser (S. 12) 
P'esto 










u. s. w. 


für das Scherzo und dieser (S. 5), 
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g:eändert erscheint, für den letzten Satz bestimmt gewesen zu 
sein. Von einer Verwendung der Flöte ist in den Skizzen 
nichts zu sehen. Es scheint demnach, dass es auf ein Streich- 
quintett abgesehen war. Beethoyen ist über der Arbeit ge- 
storben. Das zuletzt erwähnte Skizzenbuch ist von Seite 13 
an leer. Nach der letzten Skizze (S. 12), 



die jedoch nicht zum Quintett zu gehören scheint, ist von 
Schindler’s Hand bemerkt: »Dies hier auf dieser Seite sind 
die letzten Noten, die Beethoven ungefähr 10 bis 12 Tage 
vor seinem Tode in meinem Beisein geschrieben.« 




LIV. 


Der erste Entwurf zum Finale 
des Quartetts Op. 130. 

Bekanntlich wurde Beethoven in Folge der ungünstigen 
Aufnahme, welche die ursprünglich das Finale des Quartetts 
in B-dur Op, 130 bildenden Fuge Op. 133 bei der ersten 
Aufführung (am 21. März 1826) fand, bewogen, ein anderes 
Finale zu schreiben. Diese Arbeit wurde begonnen, als er im 
Sommer 1826 mit dem Quartett in F-dur Op. 135 beschäftigt 
war. Das zuerst dazu bestimmte Thema 

Finale in B zum 



zeigt gar keine Aehnlichkeit mit dem uns bekannten. Ob es 
zu bedauern ist, dass jener Ansatz verworfen wurde und 
einer andern Arbeit Platz machte? Wenigstens ist ein Keim 
zu dem Humor, der sich im jetzigen Finale entfaltet und 
durch den es so einzig da steht, darin nicht zu finden. In 
der Ueberschrift hat sich Beethoven verschrieben. Das Quar- 
tett in B-dur ist von den letzten sechs Quartetten der Ent- 
stehung nach das dritte. 



LV. 


Eine Bagatelle in A-molL 

Vor mehreren Jahren ist ein Claviersttiek in A-moll er- 
schienen, das im Autograph ühersehriehen ist: „Für Elise am 
27. April zur Erinnerung von L. v. Bthvn.“ In einer Ausgabe 
ist 1808 als das Jahr der Composition angegeben. Worauf 
sich diese letztere Angabe gi’ttndet, ist nicht gesagt. Haltbar 
ist sie nicht. 

Ein Bogen enthält auf der ersten Seite und auf den 
obersten Systemen der vierten Seite den mit der gedruckten 
Form ziemlich Übereinstimmenden Anfang und Schluss jenes 
Clavierstttcks, 



auf der zweiten Seite eine Bemerkung 

Der Toi könnte ausgedrückt werden durch eine Pause 
und Entwürfe zu einem ungedruckten Marsch in F-dur, 
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u. s. w. 
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auf der dritten Seite und auf den unteren Systemen der 
vierten Seite wieder Entwürfe zu jenem Marsch. Dass viel 
Zeit zwischen dem Niederschreihen der angeführten ver- 
schiedenen Stellen vergangen sei, ist nicht anzunehmen. Die 
zum Clavierstttck gehörenden Stellen können höchstens einige 
Monate vor den Entwürfen zum Marsch geschrieben sein. 
Letzterer hat in einer Abschrift aus dem Nachlass des Erz- 
herzogs Eudolf die Aufschrift: »Marsch für S. K. Hoheit den 
Erzherzog Anton von Ludwig van Beethoven 1810 Baaden 
am 3ten Sommermonath« (Juni). Die auf der zweiten Seite 
vorkommende Bemerkung bezieht sich auf Egmont (vgL Par- 
titur S. 71), mit welchem Werke Beethoven im Frühjahr 1810 
beschäftigt war. Hieraus ergiebt sich als die Compositions- 
zeit des Clavierstücks die erste Hälfte, genauer (mit Heran- 
ziehung des auf dem Autograph angegebenen Datums): der 
27. April des Jahres 1810. 

Besagter Bogen ist von Beethoven mit andern Bogen, die 
ebenfalls Arbeiten zu kleinen Stücken enthalten, zusammen- 
gelegt worden, und hat der erste davon die TJeberschrift »Baga- 
tellen« erhalten. Die vorkommenden Stücke sind zum Theü 
als Bagatellen (in Op. 119 und 126) gedruckt worden. Die 
Bezeichnung des Stückes in A moll als »Bagatelle« ist also zu 
verti-eten. 



LVL 


Skizzen zur Spipkonie in C-moll und zu 
einigen anderen Werken (Op. 61, 69). 

Von den auf vorhandenen losen Bogen und Blättern vor- 
kommenden Skizzen zur Symphonie in C-moU sind, ausser den 
bereits an einem andern Orte mitgetheilten,*) einige des Heraus- 
hehens und der Beachtung werth.**) 

Eine in ihrem weitern Yerlauf der gedruckten Form nahe 
kommende Skizze zum Anfang des dritten Satzes 
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zeigt in ihrem Anfang eine auffallende Abweichung von der 
gedruckten Form. Der Anfang des Themas ist nach vorne V('r- 
längert. In Folge dieser Verlängerung macht sieh das 'I'akt- 
gewieht, welches das Thema mit seinem zu zweitaktiger Glic;- 
derung geneigten Khythmus verlangt, gleich beim Eintritt 
fühlbarer, als es im Druck der Fall ist. Im Druck crsolieineu 
die ersten vier Noten des Themas im Auftakt. Beethoven hat 


*) S. Beethoveniaua S. 10 f. und 62 f. 

**) Die^ meisten von den in diesem Artikel benutzten Blättern be- 
finden sich in der königl. Bibliothek zu Berlin. 
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später die in der Skizze stehenden Vortakte yielleiclit aus dem 
Grunde entfernt, weil sie, als ein unnöthiger Ballast, als nicht 
wesentlich zum Thema gehörend und ausser ihm stehend, das- 
selbe in seiner melodischen Bildung beeinträchtigt haben wür- 
den. Bei der ersten Wiederholung des Themas nach dem 
Trio lag die Sache anders. Hier ist einer von jenen Vor- 
takten stehen geblieben. 

Ursprünglich sollte der dritte Satz so 

schliessen, und sollte der yierte Satz ohne Ueberleitung ein- 
treten. Diese Ueberleitung, welche also später ins Auge ge- 
fasst wurde, ist wiederholt und verschieden entworfen worden. 
Hier einer der ersten Entwürfe dazu. 








Von den später versuchten Fassungen legen wir diese 



*) Die let 2 te von diesen Stellen ist einer Skizze entnommen, welche 
vom 2. Theil des Trios des 3. Satzes bis weit in den 4. Satz hinein reicht 
und, mit Ausnahme eines Theils der oben ausgezogenen Stelle, fast ganz 
und im Wesentlichen mit der gedruckten Fassung übereinstimmt. Daraus 
ist zu schliessen, dass, als die Skizze geschrieben wurde, die ganze 
Symphonie in ihren Hauptzügen fertig skizzirt war. 


34 




seteint zur zweiten üebeiieitung (inmitten des letzten Satzes)* 
zu gehören. In allen diesen Skizzen ist von dem Orgelpunkt 
auf Quint und Octav, den Beethoven in der Partitur vor dem 
Finale angebracht hat, nichts zu sehen. Erst ganz zuletzt ist 
Beethoven auf die jetzige Fassung gekommen, und es ist mög- 
lich, dass er, als er das Werk in Partitur schrieb, noch an 
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der Stelle änderte. Diese Möglichkeit wird aus dem zunächst 
Mitzuth eilenden von selbst hervorgehen. Damit haben wir den 
Beweis, dass die mehr eigenartig als schön zu nennende lieber« 
leitung zum letzten Satz nicht ein Werk der ersten Conceptiony 
vielleicht das Ergebniss späterer Reflexion war. 

Auf dem obersten und untersten System der ersten zwei 
Seiten eines ursprünglich zur Partitur der C-moll-Symphonie 
bestimmten Bogens steht eine der 1, Violine 



und eine dem Contrabass zugedachte Stelle aus der üeber« 
leitung vom dritten zum vierten Satz der Symphonie. Die 
Stelle des Contrabasses stimmt mit dem Druck überein, die 
der 1. Violine aber nicht. Warum Beethoven den Bogen ver- 
warf, wissen wir nicht. Man kann vermuthen, er habe sieh 
verschrieben, oder es sei ihm eine andere Passung der Stelle 
eingefallen. Wir nehmen das Letztere an. Später fand der 
Bogen eine andere Verwendung. Auf der dritten Seite des- 
selben stehen 29 Takte aus dem letzten Satz der G-moll- 
Symphonie von Mozart. Diese Nachbarschaft ist eine Ver- 
rätherin. Sie verräth, dass die ersten neun Noten des Themas 
des dritten Satzes von Beethoven’s C-moll-Symphonie, der Ton- 
folge (nicht dem Rhythmus und der Tonart) nach, ganz die- 
selben sind, wie die ersten neun Noten des Themas des letzten 
Satzes von Mozart’s G-moll- Symphonie. Ob Beethoven die 
Aehnliclikeit bemerkt hat? — Ferner finden sich auf den mitt- 
leren Systemen der 2. Seite jenes Bogens, also zwischen den 
zur üeberleitung vom dritten zum vierten Satz der C-moll- 
Symphonie gehörenden Stellen, Entwürfe zur Composition des 
Goethe’schen Liedes »Sehnsucht« (»Nur wer die Sehnsucht 
kennt«). Einer dieser Entwürfe 
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l)etrifft die zweite von den vier zu jenem Liede oomponirten 
und lierausgekommenen Melodien. Dieses Zusammentreffen 
trägt zu einer genaueren Bestimmung der Compositionszeit der 
C-moU-Symphonie bei. Die vier Melodien waren nach dem 
dem Originalmanusoript beigefügten Datum, am 3. März 1808 
fertig. • Jener Entwuif muss früher gesehrieben sein, da in- 
zwischen noch die dritte und vierte Melodie des Liedes ge- 
sehrieben werden mussten. Als der Entwurf geschrieben wurde, 
war, wie aus jenem Zusammentreffen hervorgeht, die Sym- 
phonie in den Skizzen ganz, in der Reinschrift bis zu Ende 
des dritten Satzes fertig. Berücksichtigt man nun, dass einige 
Zeit zwischen der Ausscheidung jenes Bogens und der Rein- 
schrift der vier Melodien vergehen musste und dass nicht sehr 
viel Zeit vergehen koimte, bis das Finale der Symphonie in 
Partitur fertig geschrieben war: so wird man nicht anstehen, 
die Beendigung der C-moU-Symphonie spätestens in den März 
1808 zu setzen. Die Möglichkeit, dass sie schon 1807 fertig 
wurde, ist damit nicht ausgeschlossen. Das Ergebniss, zu 
welchem andere Skizzen geführt haben (vgl. »Beethoveniana« 
JS. 16 u. 69), lässt sich mit dem hier gewonnenen in Einklang 
bringen. 

Skizzen zur Symphonie in C-moll treffen einerseits zu- 
sammen mit Skizzen zum Violinconcert, andererseits mit Ar- 
beiten zur Sonate für Pianoforte und Violoneell in A-dur. 

Einige zusammengehörende Bogen bringen auf einer Seite 
zuerst einen abgebrochenen Entwurf 
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des letzten Satzes desselben Werkes zum Vorsckein kommt. 

Auf zwei andern zusammengehörenden Bogen erscheinen 
zuerst Entwürfe 



U. S. ■W. 


zum letzten Satz der Sonate für Pianoforte und Violoncell in 
A-dur und dann der gedruckten Form nahe kommende Entwürfe 
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zum zweiten Satz der Symphonie in C-moll. 

Das Violineoncert, das, wie die Skizze zeigt, damals noch 
Tiicht weit gediehen war, war, nach der TJehersehrift des Auto- 
graphs, im Jahre 1806 fertig und soll, nach einer Angabe 
■C. Czerny’s,*) »in sehr kurzer Zeit« componirt worden sein. 
Die Sonate Op. 69 wurde begonnen 1807 und war im Anfänge 
des Jahres 1808 fertig. Die ersten Züge zur Symphonie in 
C-moll geschahen, so viel bekannt ist, im Jahre 1803. Fertig 
war sie, wie vorhin angegeben, spätestens im März 1808. 
Beethoven hat also mehrere Jahre und, wie die Skizzen er- 
geben, mit Unterbrechungen daran gearbeitet. 

Als beaehtenswerth ist noch anzuftthren ein früherer 




zum Scherzo der Sonate Op. 69. Beide abgebrochene Entwürfe 
kommen wieder auf andern Blättern vor. 


*) Pianoforte -Schule, 4 Theil, S. 117. Bei der von Czerny an- 
gegebenen Jahreszahl (1808) ist wohl ein Druckfehler anzunehnien. 


LVII. 


Skizzen zur »Adelaide« und zu einigen 
andern Stucken. 


Auf eiaem ia der königl. Bibliothek zu Berlin befindlichen 
Blatte finden sich Entwürfe zum ßecitatiT des Bürger’sohen 
Liedes »Seufzer eines Ungeliebten« 



und zu den ersten zwei Sätzen des Sextetts für Streichinstru- 
mente und Hörner in Es-dur Op. 81 *’. 
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Erstere Entwürfe kommen der gedruckten Form wenig, letz- 
tere sehr nahe. Ferner finden sich auf einem im Archiv der 
Gesellschaft der Musikfreunde in Wien aufbewahrten Blatte 
Entwürfe zu dem Schluss des zu jenem Bürger’schen Liede 
gehörenden Liedes »Gegenliebe« 



und zur »Adelaide«. 


u. s. w. 


Aus der Besehaffeaheit dieser Skizzen geht hervor, dass das 
Lied »Gegenliehe« damals bald fertig, die »Adelaide« jedoch 
erst im Entsteheu begriffen -war. Da nach andern Ermittelun- 
gen die Composition, d. i. die Vollendung der »Adelaide« in die 
erste Hälfte des Jahres 1795 zu setzen ist, so ist als die wahr- 
scheinliche Compositionszeit der andern in den Skizzen be- 
rührten Stücke, nämlich des Sextetts Op. 81’’ und des Doppel- 
liedes »Seufzer eines Ungeliebten und Gegenliebe«, eine etwas 
frühere Zeit, also 1794 oder Anfang 1795 anzunehmen. 

Skizzen zur »Adelaide« finden sich nur auf einzelnen zer- 
streuten Blättern. Die meisten Skizzen sind kurz. Von den 
grösseren ist eine auf den ganzen zweiten Theil sich beziehende 
die anziehendste*). 




) Die Skizze befindet sieb im brittisoben Museum. 



Die Skizze ist eine Ton den zuletzt geschriebenen , und ohne 
Text. Letzterer lässt sieh aber leicht unterlegen. Skizze und 
Druck treffen hei den Hauptpunkten zusammen und gehen 
dann "wieder auseinander. Man wird bemer^ken, dass in der 
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Skizze das Vorspiel ohne Auftakt erscheint. Von den andern. 
Abweichungen lassen sich folgende hervorhehen. Die gleich 
nach dem Vorspiel eintretende Melodie ist im Druck um einige 
Takte verlängert worden und hat dadurch mehr Schwung be- 
kommen, Am Schluss dieser Melodie und im weiteren Verlauf 
leidet die Skizze an einigen Wiederholungen, die im Druck 
vermieden sind. Die in der Skizze im 13. Takt eintretende 
Phrase wird nach vier Takten mit unwesentlicher Aenderung 
auf gleicher Stde wiederholt; im Druck erfährt sie bei der 
Wiederholung eine eingreifende Aenderung. Im 33. und 34. 
Takt der Skizze wird eine Stelle vom Pianoforte in derselben 
Lage gebracht, in der sie vorher vorkommt; im Druck wird 
sie bei ihrer Wiederholung eine Quarte höher gelegt. In der 
Stelle in B-moll werden in der Skizze (Takt 52 f.) einige 
Schritte unveränderf, im Druck variirt wiederholt. In Folge 
dieser und anderer kleinen, feinen Aenderungen, welche der 
Druck aufweist, sind die Mittelpartien mehr hcrausgehoben 
worden und hat das Ganze mehr Colorit bekommen. Der 
Schluss ist im Druck neu componirt, und nur die letzten Noten 
der Skizze sind beibehalten. Die Aenderungen sind ein Be- 
weis, wie streng Beethoven bei der Arbeit war. Sie sind von 
der Art, dass man der Ansicht wird, Beethoven habe sich 
dabei weniger von der freien schöpferischen Phantasie, als 
von dem, was man im engeren aesthetisehen Sinne Geschmack 
nennt, leiten lassen. 

Erwähnenswerth sind auch zwei Stellen, welche auf einer 
leer gebliebenen Seite des Manuscriptes der ungedruckten, 
spätestens 1797 entstandenen Variationen für Blasinstrumente 
über ein Thema aus »Don Giovanni« sieh verzeichnet finden 
und von denen eine 
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der A - sehe mei - nes ner*zens 


auf die »Adelaide«, die andere 



auf das Lied »La partenza« zu beziehen ist. Für eigentliche 
Skizzen kann man die Stellen nicht nehmen. Dafür sind sie 
zu kurz; auch spricht ihr vereinzeltes Vorkommen dagegen. 
Die erste Aufzeichnung lässt sieh als die nachträglich versuchte 
Aenderung einer früher anders lautenden Stelle betrachten. In 
den Druck ist die Aenderung nicht übergegangen. Wenn man 
der andern Stelle, wie sie oben notirt ist, die dazu gehören- 
den Worte 

Io vivrö sempre in pene, 

io non avrö piü bene. 

unterlegt, so kommen zwei Fehler zum Vorschein. Der erste 
Fehler ist, dass die zweite Sylbe des Wortes vivrö ein 
schlechtes Taktglied bekommt; der andere, dass das Wort 
non auf eine gute Taktzeit fällt und daher, den andern 
Worten gegenüber, zu sehr betont ist. Beide Fehler sind im 
Druck vermieden, und gewiss war Salieri an deren Beseitigung 
betheiligt. VgL »Beethoven’s Studien«, I. 227. 
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Eia Skizzenlieft aus dem Jahre 1824. 

Dasselbe befindet sich, einem andern Hefte beigebunden, 
in der königl. Bibliothek zu Berlin und besteht aus 30 Blättern 
in Querformat mit theils 12, theils 16, theils 8 Notenzeileu 
auf der Seite. Die nicht nur in der Eastrirung, sondern auch 
in der Farbe des Papiers Tersehiedenen Blätter waren, bevor 
sie, ohne Zweifel von Beethoven selbst, zu einem Hefte ver- 
einigt wurden, an mehreren Stellen beschrieben. Dieser Um- 
stand macht es rathsam, die vor der Heftung und zu verschie- 
dener Zeit geschriebenen Skizzen und Aufzeichnungen von den 
nach der Heftung und in ehronologiseher Folge geschriebenen 
in der Betrachtung zu trennen. 

Als der Mheren Zeit angehörend sind zu erwähnen: ein 
Entwurf zum ersten Satz der neunten Symphonie; Andeutungen 



zu einem vierhändigen Clavicrstöck;*) Eeihen von Sext- und 
Quartsext-Accorden u. dgl. und (auf der andern Seite) eine 


*) Die Arbeit, zu der Beethoven, hier ansetzt, ist nicht zur 
Ausführung gekommen, -wenn auch in Briefen wiederholt von einer 
solchen die Bede ist. D- Nohl (Biogr. III, 855) erwähnt eines am 
7. August 1819 von Beethoven geschriebenen Briefes, in dem cs sich 
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?roii fremder, anselieiiilicli ron eines Knaben Hand geschriebene, 
den Quintsext-Accord betreffende Hebung aus Türkis »Kurze 
Anweisung zum G-eneralbassspielen« (1. Ausg., § 132, S. 181)^); 
ein Ansatz 


Messe au^ cis-moll 
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zu einer dritten Messe; ein mit der gedruckten Form nicht 
ganz übereinstimmender Entwurf 





Die Mam>‘me 



Tim eine vierhändige Sonate in F handelt. Dass die obige Skizze nicht 
dieser Sonate gelten kann, geht ans der Verschiedenheit der Tonarten 
hervor. Die Tonart der Skizze ist entweder Es-dnr oder E-dur. Schindler 
theilt mit (Biogr. II, 95), Beethoven habe i. J. 1824 von dem Verleger 
Diabelli den Antrag erhalten, eine vierhändige Sonate zu schreiben und 
Beethoven habe diesen Antrag angenommen. Am 24. August 1824 schreibt 
Beethoven an Diabelli u. Comp.: »Es war mir nicht möglich, Ihnen 
eher zu schreiben. Sie wünschen eine^ grosse 4 händige Sonate. Es 
liegt zwar nicht in meinem Wege d. g. zu schreiben, aber ich will 
Ihnen gern meine Bereitwilligkeit hierin zeigen, und werde sie schreiben.« 
In einem späteren Briefe an die Verlagshandlung schreibt Beethoven, 
sie würde »die 4 händigen Sonaten ganz gewiss« von ihm erhalten. 
Dem Verleger Schlesinger schreibt Beethoven am 15. Juli 1824 von einer 
vierhändigen Claviersonate. Dass Beethoven im Sinne hatte, ein solches 
Werk zu componiren, kann demnach nicht bezweifelt werden. Ausser 
der oben mitgetheilten Skizze findet sich aber in den uns bekannten 
Skizzenbüchern aus der späteren Zeit nichts, was auf eine solche Com- 
position bezogen werden könnte. 

*) Das Blatt, das diese Aufzeichnungen enthält, war ojffenbar ur- 
sprünglich für den Unterricht bestimmt. Der Schüler war Beethoven’s 
Neffe, Karl, und der Lehrer war der Oheim selber. Die Seite, auf der 
die von Beethoven geschriebenen Acoorde stehen, erscheint verkehrt ein- 
geheftet, so dass man, wenn man sie lesen will, das Heft umwenden muss. 


— u — u — u — w — u — — -O — vy 

U. S. W. 

zum Anfang desselben Liedes , aber ebne Text und mit 
metrischer Bezeichnung, wobei zu bemerken ist, dass letztere 
zuerst hingesohrieben wurde und dass es diesem Umstande 
zuzusehreiben ist, wenn, wie man es an einigen Stellen in 
dem mitgetheilten Bruchstück sehen kann, das Zeichen der 
Kürze nicht immer an der richtigen Stelle angebracht ist; einige 
Versuche 
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im Fünfrierteltakt; Entwürfe 



zu einer Baoh-OuTerture; ein nüt der gedruckten Fassung nicht 
ganz übereinstimmender Entwurf 


Presto 

I 



sem^pre forte aussi d^apres du chant 




u. s. w. 


zum Bundeslied Op. 122; endlich wieder ein Ansatz (inDes-dur) 



do - na no • bis 


ZU einem für die dritte Messe bestimmten Dona nobis pacem* 
Die nach der Heftung gescbriebenen und ins Jabr 1824 
zu setzenden Skizzen beti-eflFen ausscbliesslieb Compositionen 
für Streichquartett. Zuerst (S. 1 bis 42) erscheinen Skizzen 
zum dritten Satz des Quartetts in Es-dur Op. 127. Die ersten 
Skizzen sind auf die Bildung des Hauptthemas gerichtet. Sie 
sind kurz, sind flüchtig geschrieben und geben kein deutliches 
Bild. Das in ihnen gewählte Motiv zeigt wohl hin und wieder 
eine Aehnlichkeit mit dem in der gedruckten Partitur vorkom- 
menden, jedoch erscheint es auch anders. Der Vordersatz des 
achttaktigen Themas bewegt sieh zwar ungefähr eine Octave 
aufwärts, der Nachsatz abwärts, und ist letzterer wenigstens 
in einer Skizze einer andern Stimme übergeben als ersterer, 
jedoch wird der Nachsatz nicht, wie es in der Partitur der 
Fall ist, durch Umkehrung des Vordersatzes gewonnen. Dieser 
Schritt geschieht erst später (S. 32). 


in* ^-ß- 
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die Tonart der Parallele zur Aufstellung des Themas, und 
hier (S- 34) 
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erscheint letzteres in der Lage, in der es im Drack gebracht 
TOrd. Es scheint also, dass Beethoven erst im Verlauf der 
Arbeit auf den Gedanken kam, das Mittel der Umkehrung zur 
Bildung des Nachsatzes anzuwenden und letzteren einer andern 
Stimme zu übergeben. 

Einige der später geschriebenen Sldzzcn bringen Erschei- 
nungen, die über das in der Partitur erreichte Ziel hinaus- 
gehen. So ist z. B. in einer auf vier Systemen geschriebenen 
Skizze (S. 42) jedem der vier Instrumente theils ein eigenes 
Motiv, theils eine besondere Notengattung übergeben, die es 
acht Takte hindurch beibehalten und fortführen soll. Die erste 
Violine bekommt in jedem Takt 
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eine Viei-telpause und eine Halbnote, die zweite Violine hat 



eine aus dem Hauptmotiv entstandene Klausel, die Viola 
bekommt durchweg Viertel- und das Violoncell Achtelnoten. 
Dabei stehen folgende Bemerkungen: 

alle 4 Stimmen auf eine jede un altrum cantum — 
iei jeder Wiederholung alle 4 St. umgewandt. 

V7enn Beethoven unter dem letzten Worte, wie wir annehmen, 
Terstand: versetzt oder verwechselt (nicht; mit oder ohne Ver- 
wechslung der Stimmen in Gegenbewegung aufgestellt), so 
hatte er es auf den vierfachen Contrapunkt abgesehen. 
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Etwas räthselhaft sind die rhythmischen Versuche, welche 
Beethoven (S. 42) in vier abgebrochenen Skizzen 


primo 



mit einem Motiv ansteUt Sie können nur der Stelle kurz vor 
Eintritt des Trios (Presto) und der Coda gelten. Jedoch ist 
anzunehmen, dass die Umgebung, in der sie sieh Beethoven 
dachte, damals eine andere war, als auf die wir sie jetzt be- 
ziehen. 

Inmitten der Entwürfe zum Quartettsatz finden sieh (S. 3 
bis 43) Entwürfe zum zweiten Satz desselben Quartetts, über 
welche bereits anderwärts berichtet ist"^), und (S. 9) zwei 
Choralzeilen, von denen eine 





nicht figurirt, die andere etwas figurii-t ist. Der Gedanke, 
mit dem sich Beethoven in diesen letzten Ansätzen beschäftigt, 
ist bald darauf in anderer Weise zur Ausführung gekommen. 


*) Siehe den Artikel XXII, 


35 





dessen Fassung mit einigen Aenderungen ])oil)elialteu wurde. 
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Bald nach Beginn dieser Arbeit geschahen auch die ersten 
Züge zum ersten Satz des Quartetts in A-moll Op. 132. Zu- 
erst wird zum Hauptthema angesetzt. Auf die Bildung des- 
selben sind mehrere, meistens abgebrochene Skizzen gerichtet, 
z. B. diese 

2te7' Theil 

mit einer später geschriebenen Variante, 


+ 



dann diese (S. 46), 
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Ansätze, die auf die Einleitung bezogen werden können, finden 
sich Mer (S. 52), 



Mer (S. 56) 



und Mer (S. 57), 



wo das gesuchte Motiv gefunden ist. Zur Auffindung desselben 
können andere Skizzen beigetragen haben. Hiervon später. 
Aus den llbrigen Skizzen heben wir eine (S. 57) aus 



wegen ihres Beethoven’sehen Zuges und weil man in ihr das 
Embryo zu einer in der Partitur ganz anders gefassten Stelle 
(Takt 10 bis 12) des Allegros sehen kann. 
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Nun wd. auch bald zu andern Sätzen desselben Quartetts 
angesetzt. Der letzte Satz sollte ursprünglicb diesen Anfang 
(S. 49) 



erscheint das wirklich gewählte Thema, jedoch mit merklichen 
Abweichungen von der gedruckten Torrn.*) Dieser Anfang (S.50) 


marcia serioso palhet (?) 



*) Eine früher gesohriehene Skizze, welche Anklänge an das Tliema 
enthält, ist S. 180 angeführt. 
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dem dritten Satz zugedacht. Der ersten Intention nach sollte 
also, so ist ans den Skizzen zu entnehmen, das Quartett aus 
vier Sätzen bestehen. 

Noch ist von einer Erscheinung Kenntniss zu nehmen. 
Unmittelbar vor und nach der zuerst mitgetheilten Skizze zur 
Einleitung des Quartetts in A-moll ist (S. 52) 



ein Fugenthema in zwei verschiedenen Fassungen verzeichnet, 
und zwar stehen diese drei erwähnten Skizzen im Eaume 
dreier Notenzeilen übereinander. Dasselbe Fugenthema wird 
bald darauf (S. 53) . 
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nochmals in anderer Lage aufgestellt. Das skizzirte Fugen- 
thema kann für keine der Arbeiten, die Beethoven damals 
vorhatte oder an die er denken konnte, bestimmt gewesen 
sein. Wir müssen also jene Skizzen, wie so manche andere, 
lür Aufzeichnungen halten, die vor der Hand keine Bestim- 
mung hatten. Unbenutzt liegen geblieben sind sic aber nicht. 
Es ist aus ihnen später das Thema der Quartettfuge Op, 133 
hervorgegangen. In den diese Fuge beti*effendcn Skizzen wird 
das Thema zuerst in einer Fassung 



aufgestellt, die Über dessen Abstammung und über die Herüber- 
nahme aus dem vorliegenden Heft keinen Zweifel lässt. Später 
wird es so 
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und so 


u. s. w. 


und noch anders verändert, Ms die endgiltige Form gefunden 
ist*). Aber auch aus der Näbe, in welcher in vorliegendem 
Heft die Skizzen zum Fugenthema zu der Skizze zur Einleitung 
des A-moll-Quartetts stehen, lässt sich ein Ergebniss ziehen. 
Es ist wahrscheinlieh und wird fast zur Gewissheit, dass Beet- 
hoven aus den Skizzen zum Fugenthema das aus vier Ganz- 
noten bestehende Motiv geschöpft hat, mit dem der erste Satz 
des Quartetts in A-moll eingeleitet wird und das auch später 
darin zur Verwendung kommt. Von jenen Pugenskizzen wäre 
also eine zweifache Wirkung ansgegangen. 

Keiner der im Skizzenheft berührten Quartettsätze hal 
darin seine endgiltige Fassung gefunden; sogar deren Haupt- 
themen sind nicht alle endgütig festgestellt; länger fortgespon- 
nene Skizzen kommen wenig vor; und unter den nach der 
Heftung geschriebenen Skizzen findet sieh keine, die nicht als 
eine Quartettarbeit gedeutet werden könnte. Mit diesen Er- 
scheinungen macht das Heft den Eindruck, dass es Beethoveu 
vor Allem auf rasche Conception, auf das Hinweifen einer 
Anzahl Skizzen ahkam, die nötMg waren, um den Grundstock 
zu mehreren Quartettsätzen zu bilden, und deren weitere Aus- 
führung einer späteren Zeit überlassen wurde. 


*) Siehe Artikel I. 
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LIX. 


Eia Skizzenheft ans dem Jahre 1816. 


Dassellbe befindet sieb, einem andern Hefte beigebunden, 
in der königl. Bibliothek zu Berlin, ist in Querformat, besteht 
aus 16 Blättern und hat auf jeder Seite 16 Notenzeilen. Ur- 
sprünglich war das Heft grösser; es fehlen Blätter. Auch 
mögen die zwei ersten Blätter ursprünglich nicht dazu gehört 
haben. Ein chronologisches Ergebniss ist aus dem Hefte nicht 
zu ziehen. 

Zuerst (S. 1) erscheinen Skizzen 


Marsch .... für die . . . . 
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irombe 


ZU einem Marsch, dessen Bestimmung unbekannt ist, üic 
dann folgende Arbeit (S. 5 bis 31) betrifft fast aussclilicsslieh 
den zweiten und dritten Theil des letzten Satzes der Sonate 
für Clayier in A-dur Op. 101. Angefangen wurde dieser Satz 
in einem an anderer Stelle beschriebenen Skizzenbuchc.*) **) 


*) Siehe Artikel XXXV. Die Sonate Op. 101 zeigt ini Autograph 

das Datum »1816 im Monath November« und erschien im Stich im 
Februar 1817. Diese Daten können hier wiederholt worden, weil Thayor 
im dritten Bande von »Beethoven’s Leben« (S. 382) die unrichtige An- 
gabe, die Sonate sei am 15. (18. Februar? — Thayer giobt den Monai. 
nicht an) 1816 öffentlich gespielt worden, aufrecht hält. Urheber dieser 
Angabe scheint Schindler (Biogr. I. 240) zu sein. 
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Jedoch sehliessea sieh die hier und dort Torfcommenden. Skiz- 
zen nicht aneinander an. Zwischen beiden Heften muss eines 
liegen, das zur Ausbildung des ersten Theils jenes Satzes ge- 
dient hat. Ein grosser Theil der im vorliegenden Heft vor- 
kommenden Skizzen gilt dem Fugato. Das zu G-runde liegende 
Thema erscheint in verschiedenen Fassungen, z. B. hier (S. 5) so, 



Nach der ersten der hier mitgetheüten Skizzen scheint es, dass 
das Fugato ursprünglich in einer der Oberstimmen (also zwei 
Ootaven höher, als im Druck) begonnen werden sollte. In 
Betreff der zweiten Skizze, wo das Thema in einer andern 


004 


Tonart (D-dur) auftiitt, ist zu bemerken, dass ßeethoTen an- 
fangs daran dachte, auch in der Coda des Satzes ein Fugato 
anzuhringen. Wo dieses Fugato beginnen sollte, kann man 
bei dieser Skizze (S. 6) sehen. 
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ist es auf eine Vergrössemng des Hauptmotives abgesehen, 
von der wenig in den Druck übergegangen ist. Auf andere 
Stellen sieh beziehende Skizzen können wir übergehen. Die 
Skizzen nähern sieh allmählieh der endgültigen Form, und es 
scheint, dass die Arbeit zu dem Satze im vorliegenden Hefte 
ganz zu Ende geführt wurde. 

Anzufiihren ist noch ein zwischen den Skizzen zum Sonaten- 
satz (S. 32 ) vorkommender Ansatz mit einer Bemerkung, 
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Christ ist 
erstanden 
Variationen 


bei der Beethoven an eine Form dachte, die ungefähr 8 Jahre 
später im Quartett in A-moll zur Anwendung kam, und (S. 32 ) 
ein Ansatz 
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u. s. w. 

mit 4: Stimmen 


Lisch aus, mein Licht, swist hast du lu - stig auf-ge-hrannt 


ZU dem Liede »Resignatiou«, aus dem heiTorgeht, dass Beet- 
hoven dasselbe anfangs mehrstimmig behandeln wollte. 



LX. 


Entwürfe zu Clärchens Liedern. 

Eine ziemlieh beträehtliclie Anzahl meistens auf einzelnen 
Blättern vorkommender Skizzen giebt Gelegenheit, den Weg 
zu beobachten, den Beethoven bei Composition der Lieder 
Clärchens nabTn. Am meisten nimmt das erste Lied unser 
Interesse in Anspruch. 

Die Arbeit beginnt mit der Vornahme einzelner Text- 
abschnitte und kommt in den ersten Skizzen, z. B. in dieser. 
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Pie Trommel ge-rühret 


über eine prosodisehe Behandlung des Textes nicht hinaus. 
Eine Wortmelodie wird gesucht, und ein Sti-ebcn nach volks- 
thümlicher Fassung, nicht nach Charakterisirung ist bemerkbar. 

Diese declamatorisohe, die einfachste Liedform anstrebendo 
Behandlung des Textes wird aufgegeben. Beethoven tritt dem 
Inhalt des Gedichtes und damit der Situation näher. Er geht 
auf den Sinn einzelner Wörter und auf ein Ausmalcn dcrsclb(‘ii 
ein. Die Trommel 
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U. S. W. 
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wird ins Spiel gebracht, ein marschartiger Zwischensatz 



wird aufgestellt und bald gesellt sich auch das Soldatenpfeif- 
chen hinzu. Diese in kurzen und abgebrochenen Skizzen 
niedergelegten Vorbereitungen fuhren zu einer grossen Skizze, 
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durch die Pro-vin-zen ging ü - her -all mit 
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ein Mams-Mld 


sempre diminuendo 


in der alle Elemente der Tonmalerei, die das Grcdicht bieten 
konnte, vereinigt sind. Beethoven hat des Dichters Worte 
wörtlich genommen. Das unschuldige Bürgermädehen hat sich 
emaneipirt. Man sieht sie schreiten, marschirca, und sic singt 
ein mit allem Zubehör ausgestattetes munteres Soldatenlied. 

Diese realistische Auffassung macht einer idealistischen 
Platz. Beethoven fasst das Bild Clärchens in den weitesten 
Eahmen und, von der nächsten Umgebung abseliend und den 
dunkeln Hintergrund der Dichtung im Auge, giebt er ihm 
einen düstern Zug. Clärchen, das Schicksal ihres Geliebten 
ahnend, singt kein munteres Lied mehr. An die Stelle der 
bisher vorherrschenden Durtonarten (B-, G- und D-dur, — nur 
eine kleine Skizze hat H-moll) tritt eine Molltonart (P-moll), 
und bei dieser wird geblieben. Aus den dieser y\uffassung 
angehörenden Skizzen ist die gedruckte Fassung hervorge- 
gangen*). 

Die Composition des Liedes hat also drei Stadien durch- 
laufen. Beethoven ist von einer lyrischen Behandlung der ein- 
fachsten Art ausgegangen, hat dann ein dramatisch ausg(s 
stattetes Charakterlied aüfgestellt und ist schliesslich auf eine 


*) Später gesoliriebene, der gedruckten Form ontspreohonde Skisizeu 
finden sich in einem Skizzenheft aus dem Jahre 1810. Siehe den 
Artikel XXX- ' 
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symbolisehe Darstelluag geftthii; worden. Man hat die Auf- 
fassung, zu der Beethoyen gelangt ist, getadelt und gesagt, 
das Lied sei nicht einfach genug, sei zu opernmässig behan- 
delt, sei für das Schauspiel viel zu sehr geschmückt u. s. w. 
Wie dem nun auch sein mag: aus den Skizzen ergiebt sieh, 
dass die getadelte Auffassung das Eesultat verschiedener Ver- 
suche war und dass zu den von Beethoven verworfenen Auf- 
fassungen eben diejenige gehört, auf welche in jenen Einwürfen 
als die richtige hingedeutet wird. Nach diesem Ergebniss 
kann nicht bezweifelt werden, dass Beethoven das Lied mit 
Absicht so eomponirt hat und dass er die von ihm gewählte 
Auffassung für die geeignetste hielt. Man muss das Lied 
nehmen, wie es ist. Es ist ein echt Beethoven’sehes Produkt. 
Ist das Lied fehlerhaft aufgefasst, so ist der Fehler in der 
subjeetiven Natur Beethoven’s, in seiner Neigung zu charak- 
terisiren und zu symbolisiren zu suchen. 

Die Skizzen zum andern Liede Cläi-chens bieten eine Er- 
scheinung, die der bei dem ersten Liede beobachteten fast 
entgegengesetzt ist. Beethoven hat rieh gleichzeitig mit zwei 
verschiedenen Bearbeitungen getragen, und scheint ihm die 
Wahl zwischen beiden nicht leicht geworden zu sein. Skizzen 
zur einen Bearbeitung stehen zwischen Skizzen zur andern. 
Eine von diesen Bearbeitungen ist in den Druck übergegangen. 
Von der andern Bearbeitung giebt folgende Skizze eine Vor- 
stellung. 
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Wie man sieht, ist der darin vorkommende Kefrain in anderer 
Taktart derselbe, den das Lied im Druck hat. Möglich, dass 
Beethoven der Bearbeitung im |-Takt zuletzt deswegen den 
Vorzug gegeben hat, weil sie einfacher ist und die Worte in 
ihr nicht so oft unterbrochen werden. 
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EXL 

Früh« CompositioneiL 

Unter dieser Ueberschrift mag von den der frühen imd 
frühesten 2eit BeethoYen’s angehörenden, bisher meht erwähn- 
ten Skizzen zu Compositionen eine kleine Anzahl vorgeftthrt 
werden. 

Um 1790 wurde naeh einer Skizze, welche so 
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im Arm der Lie- be 


anfängt, das Liedehen yon der Ruhe (Op. 52 Nr, 3) concipirt*). 

Dass das Lied »Wer ist ein freier Mann?« sehr früh oom- 
ponirt wurde, sagt schon Wegeier (Biogr. Not. S. 47). Wir 
dürfen jedoch das Wort »sehr früh« nicht im engsten Sinne 
nehmen. Auf einigen der Bonner Zeit angehörenden Blättern 
finden sich Skizzen, von denen eine, deren Oberstimme so 


Vier mämliche SHmmen, 



beginnt, mit der gedruckten Bearbeitung nichts gemein hat. 
Eine Annäherung an die gedruckte Form ist bei dieser ab- 
gebrochenen 

*) Ueltzea’s Gedicht erschien zuerst im Göttinger Musenalmanach 
für das Jahr 1788. 
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Tind bei dieser Skizze 
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sichtbar. Pfeffel’s Gedieht erschien zuerst mit einer Compo- 
sition von C. F. G. Schwenke im Vossisehen Musenalmanach 
für 1792. Seinem Inhalte nach kann das Gedieht durch die 
französische Revolution hervorgerufen worden sein. Auf Grund 
jener Jahreszahl und des früher Erwähnten können obige Skiz- 
zen nur in die Zeit zwischen Ende 1791 imd November 1 792 
fallen. AufiEallend ist die Aehnliehkeit einiger Stellen in Heet- 
hoven’s'. Composition mit einigen Stellen in Schwouke’s Com- 
position, so dass man nicht umhin kann, einen Einflus-s der 
letzteren auf die erstere anzuncbmen. So beginnt z. H. 
Schwenke’s Composition 


Ernst 
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fVer ist em freier Mann'! 


mit einer Wendung, die Beethoven ganz ähnlich später au- 
bringt. Beethoven’s Composition ist in zwei autographcn Ihs- 
arbeitungen vollständig vorhanden. Beide wcichcii etwas von 
einander ab und gehören der ernten Wiener Zeit aiu Eine 
Bearbeitung stimmt mit der gedmokten Fonu überein. 
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.. . :;Früh ,ooucipirt-.Trurde- lei-ner .das Flolilied (Op. 75 Nr. 3). 
Per früheste Entwurf dä?u - ■ 


Es war einmal eih König 



l^ann der Haiidselirift naeli 1790 oder später, aber aus dem 
feri'unde niolit vor 1790 geschrieben worden sein, weil der Text 
(in Goethe’s »Faust. , Ein Fragment«) erst in jenem Jahre ge- 
Üruekt wurde. Ein später, der Handschrift nach gegen 1800 
geschriebener Entwurf 



knüpft an jenen Entwurf an und stimmt an -einigen Stellen 
mit’ der gedruckten Bearbeitung überein. Wie man sieht, ist 
ein »Chorus« darin angebracht, jedoch fehlt die Spielerei des 
Knickens, wie sie der Druck .bringt. 
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Als frühe, längst vor dem Jahre 1800 entstandene Com- 
positionen nennen wir nach vorhandenen Skizzen noch die 
Melodien des achten und zwölften von den i. J. 1803 erschie- 
nenen zwölf Oontretinzen. 

Skizze znm A-nfang der ersten der mit OpnszaUm 
versehenen Clsviersonaten darf wohl als eine Merkwürdigkeit 
betrachtet werden. Hier ist sie. 
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UeTjereiastimmendes mit der gedruckteu Form bietet die Skizze 
genug. Anfang und Ende des ersten Theils des Sonatensatzes 
sind im Wesentlichen festgestellt Aber auch Abweichendes 
kommt vor. (In der Vorzeiohnung hat man sich ein k hinzu- 
zudenken.) Das Hauptmotiv und die im 2. Takt einfe’etenden 
begleitenden Accorde setzen in der Skizze auf guten Takt- 
theilen ein, correspondiren also insofern rhythmisch miteinander. 
Im Druck hingegen hat das Hauptmotiv bei seinem ersten Ein- 
tidtt einen Auftakt, die Begleitungsfigur eine Vorpause bekom- 
men. Die Mitte fällt auf den ersten Blick durch ihre Ver- 
schiedenheit vom Druck auf. Im Dniek herrscht das melo- 
dische Wesen, in der Skizze Passagenwerk vor. Wenn man 
jedoch die harmonische Grundlage dieses Passagenwerks auf- 
sueht, so wird man finden, dass dieser im Di-ück verwendete 
Bassgang 
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darin versteckt ist. 

Das Blatt, auf dem die Skizze vorkommt, cnthfilt eine 
Kandbemerkung 

noch ein halbes Jahr in dem G. — [ContrapunktJ und 
er Jcmn arbeiten was er vnU 
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und ausserdem Entwürfe zu dem ungedruekten Liede »Dein 
Silber scÜen durch Eiobengrün«. Letztere entstanden früher, 
als die Sonatenskizze. Jene Bemerkung klingt, als wenn sie 
aus Joseph Haydn’s Munde käme. Gewiss sind es Worte 
eines Andern, die Beethoven angehen. 

Hier mag denn auch des Verhältnisses gedacht werden, 
welches sich zwischen den ersten sechs oder sieben Takten 
einer der frühesten Bonner Zeit angehörenden Skizze 


Presto. Sinfonia. 
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und dem Anfang des ersten AUegro’s (in Es-moU) in dem 
zweiten der i. J. 1785 eomponirten drei Clavierquartette be- 
obachten lässt. Beide Stücke haben in verschiedener Tonart 
im Wesentlichen dasselbe Anfangsthema, Wahrscheinlich hat 
Beethoven jenes ursprünglich für einen Symphoniesatz be- 
stimmte Thema später eben so wissentlich benutzt, wie es bei 
einigen aus jenen Clavierquartetten in die Claviersonaten Op. 2 
Nr. 1 und 3 hinübergenommenen Themen und Gängen ge- 
schehen ist. An einer Stelle des Blattes, welches die obige 
Skizze enthält, macht Beethoven die Notiz: »macht zusammen 
4 r. und 3 g.« lieber den Ort, wo das geschrieben wurde, ist 
nicht zu zweifeln. 



Lxn. 


Skizzen zu den Variationen Op. 120 

finden sieh an verschiedenen Orten und meistens auf losen 
Bogen und Blättern, und was diese Vorlagen cnthaltoii, ist 
nur geeignet, Einzelheiten aus dem Verlauf der Arbeit vor 
Augen zu legen. 

Die ältesten von den vorhandenen Skizzen 
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Var 2 vollsiimmig 
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sind mit Bleistift geschrieben und flüchtig hingeworfen. Man 
sieht die Arbeit noch in ihrem ersten Stadium beg-riffen. 
Meistens ist nur der Anfang und das festzuhaltende MotiT 
einer Variation angegeben. In der skizzirten 1., 2. und 6. 
Variation lassen sich die Embryonen der gedruckten 3., 4. und 
7. Variation erkennen. Bemerkenswerth ist, dass Beethoven 
in jenen Skizzen, dem Grundbass des Themas folgend, im 
ersten Abschnitt (nämlich in den ersten vier Takten, vom 
ei'sten Auftakt bis zum zweiten Viertel des vierten Taktes ge- 
zählt) die tonische Basis nicht verlässt und sieh erst beim Ein- 
tritt des zweiten Abschnittes zur Dominante wendet, und dass 
hingegen in später geschriebenen Skizzen und im Druck (bei 
der 3. und 4. Variation) die Wendung zur Dominante früher 
und noch vor Schluss des ersten Abschnittes geschieht. Diese 
»Licenz« war also anfangs nicht da. 

Später geschriebene Skizzen, z. B. diese 


Vielleicht so anfaiujen 
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zeigen die Ai-beit vorgeschritten. Beethoven sucht schon das 
zu fugirende Thema der 32. Variation, und in einer Skizze 
zur 3. Variation ist (zu Anfang des 4. Taktes) die vorhin er- 
wähnte Wendung zur Dominante schon erfolgt. Vorstehende 
Skizzen wurden gegen Ende 1822 geschrieben. 

Eine in ziemlich dieselbe Zeit fallende Gruppe von Skizzen 
betrifft die 10. bis 22. Variation. Die Skizze zur 18. Variation 


Presto 8 



ist zu Anfang' mit »Presto« bezeichnet. Im Autograpli hat 
Beethoven das Tempo: »Poco moderato« und im Dniek ein 
noch langsameres Tempo (Moderato) gewählt. Von den Übrigen 
Skizzen ist eine zur 11. 



und eine zur 22. Variation hervorzuheben. 


Aria Bon Giovanni 
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Eine Skizze zur 20. Variation ist mit der Zahl 17 versehen. 
Hieraus lässt sich der Schluss ziehen, dass von den ersten 20 
Variationen drei noch nicht angefaugen waren. 

Wieder andere Blätter zeigen die Arbeit 
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der Beendigung nahe, Beethoven arbeitet an den letzten 
Variationen. In den Skizzen zur 32. Variation wird das zu 
fugirende Thema vergrössert und in verschiedenen Taktarten 
aufgestellt. Man wird dabei an eine Form der alten Canzone 
erinnert, der man bei Frescobaldi, A. Poglietti und noch bei 
J. S. Bach begegnen kann. 
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Zu den zuletzt geschriebenen, wieder auf andern Blättern 
befindlichen Skizzen gehören auch einige zur 3., 4., 9. und 
10. Variation. Der Anfang einer derselben ist in den »Beet- 
hoveniana« mitgetheilt. 

Aus der Umgebung, in welcher mehrere der erwähnten 
und angegebenen Skizzen erscheinen, ist zu schliessen, dass 
Beethoven mit Unterbrechungen an den Variationen arbeitete. 
Die unterbrechende Arbeit war meistens die zum ersten Satz 
der neunten Symphonie. Beendigt wurde die Arbeit zu den 
Variationen spätestens im Frühjahr 1823. Wann sic begonnen 
wurde, ist aus den Skizzen nicht zu ei’sehen. Die Angabe 
Sehindler’s (Biogr., II. 34), die Verlagshandlung Diabelli u. 
Comp, habe »in der Winterzeit von 1822 auf 1823 einer 
grossen Anzahl Componisten den Plan zur Herausgabe eines 
Oolleotiv -Werkes von Variationen für Pianofortc vorgelegt« 
u. s. w., ist, was das Datum betrifft, unrichtig. Dass jene Ver- 
lagshandlung ihren Plan viel früher ausgeheckt hatte, lässt 
sich durch den von Franz Schubert gelieferten Beitrag be- 
weisen. Dieser Beitrag' zeigt im Autogi'aph das Datum: > M}irz 
1821«. Man •(vird sieh aber damit auch noch nicht zufrieden 
geben wollen, wenn man einen Brief liest, den Beethoven am 
10. Februar 1820 an Simrock schrieb und in dem Beethoven 
eine Composition mit den Worten erkvähnt: :>GroaHe Ver- 
änderungen über einen bekannten Deutschen — welche ich 
Ihnen unterdess nicht Zusagen kann«. Beethoven kann damit 
nur die Variationen Op. 120, die aber noch lange nicht fertig 
waren, gemeint haben. An das von ihm gebrauchte Wort 
»Deutschen« darf man sich nicht stossen. Die Benennungen 
-Deutscher, Deutscher Tanz und Walzer waren damals 
bei den Componisten in Wien gleiehbedeutoiul. In dieser 
Hinsicht lässt sieh auf einige Compositionen Fr. Sehubert’s 
verweisen, welche einmal diesen, ein ander Mal Jenen Nam<!n 
tragen. Man sehe im Thematischen Verzciehniss der Werke 
Schubert’s z. B. (S. 23 ff.) die verschiedenen Uebersehrifteu der 
Tänze Op. 18 Nr. 1, 2 und 3. 
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Liegengebliebene Arbeiten. 

Wir untemehmen hier eine Zusammenstellung derjenigen 
unbenutzt liegexigebliebenen Compositionsentwlirfe , welche, 
meistens aus dem Grunde, weil sie auf einzelnen Blättern 
Vorkommen, bisher nicht erwähnt werden konnten und die 
uns am meisten der Beachtung werth erscheinen und zur Er- 
weiterung der Kermitniss von Beethoven’s Thätigkeit beitragen 
können. Alle vorhandenen nicht zur Ausführung gekommenen 
Entwürfe vorzuführen "würde überflüssig und auch wohl un- 
thunlich sein. Bei der zu treffenden Auswahl wird sieh unser 
Augenmerk zuerst und vorherrschend auf Entwürfe zu Gesang- 
compositionen richten. Man wird aus solchen einen ScHuss 
auf die Bekanntschaft Beethoven’s mit unserer Litteratur 
machen können. 

Ein Blatt enthält den Entwurf 
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Ich der mit flat4ern-dem Sinn u. s. w. 


zu einem Liede. An einer andern Stelle des Blattes stehen 
Entwürfe zu den Variationen für Clavier und Violine über 
das Thema »Se vuol ballare«. Demnach ist jener Entv^urf in 
das Jahr 1792 zu setzen. 
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Ein anderes Blatt enthält hier 
Herder 
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Ansätze zur Composition eines Gedichtes aus Herder’s »Nacht 
und. Träume«. Auf demselben Blatte steht die von Beethoven 
seinen vierhändigen Variationen in C-dur zu Grunde gelegte 
Melodie von Graf Waldstein. Demnach können jene Entwürfe 
ungefähr dem Jahre 1793 angehören. 

Auf einem der Handschrift nach der Zeit vor 1800 an- 
gehöreiiden Blatte steht eine Melodie ’ ^ ■ 
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Min -ne-sang, denn die Rei- ne, die ich rnei-ne, winkt mir Uch-li-chcn 
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zu Voss’ »Miunelied«. Beethoyen sehreiht die Me.lodic iioeliuials 




U. 8. w. 


iu auderer Taktart hin, streicht diese Fassunj,' aber dureh. 
Nebenan ist bemerkt: »Titel — Iciohte Lieder«. Beethoven 
dachte also an eine Zusammenstellung solcher Lieder, 
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Ungefähr zur seihen Zeit entstanden Entwürfe 



Mei - ne 'Ruh ist Mn 



zur Composition eines Gedichtes aus Gk)ethe’s »Faust« und ein 
im Entwurf vollständiges LJed. mit diesem ^fang. 



Goethe’s »Eastlose Liehe« wurde als durchoomponirtes 
Lied entworfen. Der Entwurf fällt drei Seiten, wurde .wahr- 
scheinlich zwischen 1800 und 1804 geschrieben und fangt so an. 



Dem Schnee, dem Re - gen, dem Wind ent r ge -gen 


. ’ Matthisson’s »Wünsch« wurde wiederholt und zu verschie- 
denen Zeiten, zur Composition' vorgenommen. Hier' stehe ein 
Ansatz, 
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zu einem kurzen Chor zu verzeiehnen. 

Ungefähr im Jahre 1820 entstand ein Entwurf 


AmolL 
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za Goethe’s »Heidenröslein«. Beethoren nahm das Lied später 
nochmals vor. 

Unter den der Zeit vor 1800 angehörenden Entwürfen zu 
Instmmental-Compositionen findet sich eine hübsche Melodie. 




Beethoven hat sich in den letzten Takten verschrieben, und 
muss der Werth einiger Noten geändert werden. 
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Gregen Anfang 1823 machte Beethoven einen Ansatz 


u. s. w. 


zur Composition einer Einleitung für die Cantate »Der glor- 
reiche Augenblick«. Dass er das Vorhaben, eine solche Ein- 
leitung zu Schreiben, einige Jahre später noch nicht aufgegeben 
hatte, geht aus einem Briefe vom 12. Juni 1825 an den Ver- 
leger Haslinger hervor, in dem Beethoven schreibt: »Die Par- 
titur der Cantate brauche ich einige Tage, da ich eine Art 
Ouvertüre dazu schreiben möchte«. 

Beethoven ist auf keines der in seine späteren Jahre 
fallenden und nicht zur Ausführung gekommenen Vorhaben so 
oft zurückgekommen und bei keinem hat er so lange beharrt, 
als bei dem, eine Ouvertüre über den Namen Bach zu schrei- 
ben. Einzelne Skizzen zu dieser Arbeit sind bereits ander- 
wärts mitgetheilt worden und kommt es hier nur auf eine Zu- 
sammenstellung der vorhandenen Entwürfe an. Letztere finden 
sich an vier Orten vertheilt. Die erste Andeutung .zur Com- 
position einer Bach-Ouverture ist in einer Bemerkung 

auch statt einer neuen Sinfonie eine neue Overture auf 

Bach sehr fugirt mit 3 (Posaunen? Subjekten?) 

enthalten, welche zwischen Skizzen zur neunten Symphonie 
vorkommt und ihrer Umgebung nach in das Jahr 1822 zu 
setzen ist^). Ungefähr derselben, vielleicht einer etwas späteren. 
Zeit gehören einige Entwürfe an, von denen der erste so, 
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grave introduzione in die Cantate 


*) Vgl, den Artikel XX. 




579 


Dann kommt BeethoTcn auf sein Vorhaben zurück in einigen 
Ansätzen, von denen einer 
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sich mit der Durchführung des Hauptmotives befassen. Diese 
Ansätze wurden nach ihrer Umgehung (Skizzen zum OpferKed 
Op. 121” und zu dem Kanon »Schwenke dich«) wahrscheinKch 
im Jahre 1823 geschrieben. Der letzte Ansatz*) 


Bach 
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Maestoso 


gesehali im Jahre 1825. 

Mit Ausnahme der vier Noten, welche der Name »Bach« 
bietet und an welche überall angeknüpft wird, sind die in 
den Skizzen zur Bach-Ouverture aufgestellten Themen so ver- 
schieden, dass bei ihnen nicht, wie bei Skizzen zu andern 
Werken, von Umbildungen eines frei concipirten Themas, son- 
dern nur von dem Festhalten eines entlehnten Motives die 
Rede sein kann. Jenes Motiv sollte den Kern der Composition 


*) Bereits angeführt im Artikel I. Zu verweisen ist auch auf Marx^ 
»Beethoven«, 2. Aufl. ü. 291, und auf Schindler’s Mittheilung in Hirsch- 
bach’s » Eepertorium « v. J. 1844 S. 1. Einige der am letzteren Orte 
gebrachten Skizzen (in 0-moll) gehören jedoch nicht, wie Schindler an- 
giebt, zur Bach-Ouverture. 
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bilden. Aber nicht die G-ünstigkeit des Motiyes allein gab die 
Anregung zu dem Vorhaben, sondern der Erklärungsgrund ist 
hauptsächUeh darin zu suchen, dass Beethoven sieh zu jener 
Zeit viel mit Fugeneomposition beschäftigte und dass ihm 
J. S. Bach als das höchste Muster in jener Compositionsform 
erschien. In der Ouvertüre über den Namen Bach und in 
deren ausgesprochenem fugirtem Wesen sollte der Kunst Bach’s 
eine Huldigung dargebraoht werden. 



LXIV. 


Ein Brief-Concept. 

Die Briefe Beethoveu’s, welche aa Verleger gerichtet und 
geschäftlicher Art sind, sind in der Eegel von fremder Hand 
gesohriehen und von Beethoven nur unterschrieben. Beethoven 
begleitet einmal (in einem Schreiben an den Verleger Schott 
vom 20. Mai 1824) einen solchen Brief mit den Worten: »Ich 
habe durch einen Geschäftsmann diesen Brief schreiben lassen, 
da ich wenig bewandert in dergleichen«. Da nun aber zu 
einigen von diesen Briefen sieh die von Beethoven’s Hand ge- 
schriebenen Concepte aufgefunden haben, in denen mit fast 
kaufinännischer Vorsicht die bei einer Keohtsabtretung zu be- 
rücksichtigenden Punkte (Bestimmung des Honorars, Angabe 
der Zeit und Art der Bezahlung u. s. w.) angegeben sind: so 
kann man wohl der Meinung werden, es könnten dabei auch 
andere Motive mit im Spiele gewesen sein, als die blosse TJn- 
bewandertheit in geschäftlichen Dingen. Man kann darüber 
aber jetzt nicht urtheilen, weil die dazu nöthigen, beweis- 
kräftigen Briefschaften noch nicht in genügender Anzahl ge- 
sammelt sind. Es mag hier genügen, zur Vervollständigung 
des vorhandenen Materials durch Mittheüung eines einschlägigen 
Schriftstückes, beizutragen. Das Schriftstück ist der von Beet- 
hoven aufgesetzte Entwurf zu einem Briefe an den Verleger 
Schlesinger in Berlin.*) Wir theilen es mit allen Schreibfehlern 


*) Das Original ist im Besitz des Mittheilers. 



(mit Einreehnung der vergessenen Wörter), Aenderungen, Eand~ 
bemerkungen u. dgl. so genau als möglich mit Die Rand* 
bemerkungen Beethoven’s stehen in der folgenden Wiedergabe 
neben den Stellen, zu welchen sie gehören, und verweist jedes- 
mal, wie im Original, ein Zeichen (X? t? Vi-de) darauf hin. 
Die von Beethoven durchstrichenen Stellen, welche sieh theils 
im Texte, theils am Rande des Coneeptes befinden, haben wir 
mit eckigen Klammern [ ] eingefasst Beethoven schreibt: 


Baden am 
löten Juli. 


Euer WoMgehohreyif 


Mit grossem Vergnügen erhielt ick 
ihre allgemeine Berl, Musik. Zeitung^ 
u. litte sie mir selber immer theil 
Jiaftig m machen, du/rch Zufall ge- 
riethen mir einige Blätter davon in 
die Hände worin ich den geist- 
reichen Hr. Bedakteur Hr. Marx 
sogleich erkannte^ u. wünsche dass er 
fortfahre das Höhere und wahre Ge- 
biet der Kunst immer mehr aufzu- 
decken, welches gewinn für dieselbe 
sein wird, u, das blosse Silbenzählen 
etwas in abnahme bringen dürfte. — 
auf ihr Verlangen zeige ich ihnen an, ^ 

dass ich ihnen 2 grosse neue VioKn i § 

Quartetten überlassen könnte, das ^ ^ ä* 

Honorar für eines wäre SO tt? [XJ ^ 

denn Seit einiger Zeit sucht man von S g, 

allen Seiten sehr meine werke u. so § g a 

ist mir auch schon auf die dtetten ^ 

dieses gebothen, ebenso Z. B. auf eine g] § 
dhändige Klavier Sonate dasselbige, n», 
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"Vi- ich glaube aber, dass da Sie diese 
quartetten nach JParis London schicken 
können " 1 “ eher noch mehr geben könn- 
ten jedoch bin ich damit zufrieden^ 
nach London schicke ich seihst nichts 
mehr, seit mein Freund u, Schiller 
Mies nicht mehr da ist, da die cor re- 
spond, u, das Mesorgen zu viel Zeit 
'uoegnimmt, und ein Friester des Apoll 
ohnehin mit d. d. verschont sein müste, 
leider fordern unterdessen die Um- 
stände, dass der blick von oben auch 
sich [in die Tiefe verlieren muss, da- 
hin , wo die bösen Unterirdischen 
Mächte hausen] auf die Frde verlieren 
muss, — um ihnen übrigens einen JBe- 
weiss zu geben, wie ich auf sie rilck- 
sicht können sie mir einen Wechsel 
auf ein gutes JECauss hier auf S auch 
4: Monathe anweisen, auf Erhaltung 
dieses erhalten sogleich die quartetten, 
doch erwarte ich jetzt erst ihre ge- 
neigte Antwort, worauf ich ihnen dann 
schreiben werde, wann sie den xoechsel 
schicken sollen, gegen welchen alsdenn 
die dtetten dort sogleich abgegeb, wer- 
den, denn es ist nicht Ehrenvoll u. 
zu Umständh erst z%o warten bis diese 
werke erst in Eerl. ankommen, — ich 
halte es überall so , sie können sich 
drauf verlassen, dass die 4ztetten so- 
gleich als ich den Wechsel erhalte gegen 
selben abgeg, werden — gern ^oerde 
ich ihnen auch zuweilen einen Eeitrag 
einen Eanon oder d, g. zur E. allg, 
Z, liefern , wenn man es wünschen 
wird — eilen sie nun mit der ant- 


f wie ich denn von Ries xoeiss, dass ihr Sohn in Paris 
auch schon früher meine Kompositionen dahin qeqeb. 



wortj damit ich gerade diese Metten [X] 
welche ich wünschte^ dass H. Marx 
zuerst zu gesichte bekäme y bei ihnen 
in Berlin ßeraus] erschienen. 

Euer wohlgebohren 
mit [aller] Achtung 
[Ergebenster] 

Beethm)en 

schicken sie ihren Brief gefälligst 
gleich durch die Briefposty denn lange 
kann ich nicht warten. Es braucht 
gar nichts als an Ludwig van Beet- 
hoven in Wien. 


X 


CtJ 
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Eine Jahreszahl hat Beethoven nicht angcfycbcn. Seinem 
Inhalt nach kann das Schreiben nur dem Jahre 1825 an}i:<v 
hören. Die zwei Quartette, welche Beethoven aiihietct, sind 
das in A-moll (Op, 1.32) und das in B-dur (Op, i;50). Beiden 
wurden im Jahre 1825 componirt; jedoch war zur Zeit, da 
Beethoven den Brief aufsetzte, das in B-dur noch nicht fertifr- 
Die vierhändige Clavier-Sonate taucht auch in der Oorroaixm- 
denz mit Diabelli auf. In einem Briefe vom 24. August 1824 
an Diabelli macht sieh Beethoven anheischig, eine vierhändige 
Sonate gegen ein Honorar von 80 Dukaten zu schreiben; in 
einem andern Briefe schreibt er sogar von vierhändigen 
»Sonaten«, welche Diabelli »ganz gewiss« von ihm erhalten 
würde. Dass Beethoven im Sinne hatte, solche zu schreiben, 
kann nicht bezweifelt werden; man kann aber mit Gruiul 
zweifeln, dass etwas davon fertig wurde. Beethoven crwälniit 
ferner die von Marx redigirie Berliner allgemeine musikalische 
Zeitxmg. Die erste Nummer derselben erschien am 7. Januar 
1824. Was endlich Ferdinand Ries, den »Freund und Scliüler- 
Beethoven’s betrifft, so kann man bemerken, dass derselbe 
London nach zwöliQährigom Aufenthalte im Sommer 1824 ver- 
liess und nach Godesberg bei Bonn zog. 

Was mit dem mitgcthcilten Entwurf“ gescheluui sollte er- 
fahren wir aus einigen Briefen Beethovcn’s an seinen Neffen, 
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in welchen auf jenen Entwurf Bezug genommen wird. In 
einem Briefe (ohne Datum) heisst es u. a.: »Lieber Sohn! Du 
siehst ans deü Beilagen alles — sehreihe diesen Brief an 
Schlesinger .... Fasse manches besser, ich glaube, dass man 
auf 80 wohl rechnen könnte. — Wenn es nöthig?! warte 
mit dem Brief an Galitzin, jedoch den an Schlesinger besorge 
Samstags«. In einem andern Briefe (geschrieben in »Baden 
am löten Juli« also an demselben Tage, wie der vorliegende) 
heisst es u. a.: »Lieber Sohn! In dem Briefe an Schlesinger 
ist noch nachzufragen, ob Fürst Radziwil in Berlin ist. — 
Wegen den 80 4^- kannst du auch schreiben, dass selbe nur 
in C. Gulden, der tt zu 4 fl. 30 kr. brauchen gezahlt zu wer- 
den, jedoch überlasse ich dir das selbst, denn zu viel ist es 
nicht für den, da er England und Frankreich mit hat. — 
Wegen dem Wechsel von 4 Monathen musst du dich auch 
recht ausdrüeken« u. s. w. Der Neffe sollte also den Brief 
ins Reine schreiben und die Reinschrift befördern. Ob es ge- 
schehen, wissen wir nicht. Es ist aber nicht zu bezweifeln, 
da Schlesinger bald darauf (nach Schindler im August 1825, 
vgl. dessen »Biographie« II, S. 113 u. 118) eins der ange- 
hotenen Werke, das Quartett in A-moll, übernahm. 



LXV. 


Die Clavierstimme zu Op. 61 . 

Die autographe Partitur des Yiolin-Conoerts Op. 61 ent- 
hält auf dem untersten, leer gebliebenen System manche An- 
deutungen von Beethoven’s Hand, welche sich auf die Bearbei- 
tung der coneertanten Violinstimme dieses Werkes zu einer 
Clavierstimme beziehen. Sie kommen nur bei den zwei ersten 
Sätzen, und auch hier nicht überall, vor; ferner geben sie 
selten die ganze Clavierstimme, sondern meist nur die Partie 
der linken Hand. Ungeachtet dieser Unvollständigkeit und 
Lückenhaftigkeit sind sie dennoch geeignet, auf die Betheili- 
gung Beethoven’s an jener Bearbeitung ein Lieht zu werfen. 

Beim ersten Anblick kann es scheinen, Beethoven habe 
die Andeutungen für sieh selbst gemacht, um sic später bei 
einem von ihm selbst unternommenen Arrangement zu benutzen. 
Bei näherer Betrachtung wird man jedoch von dieser Ansicht 
zu einer andern gedrängt, welche sieh dahin ausspricht, Beet- 
hoven habe jene Andeutungen nicht für sieh selbst, sondern 
ftr einen Abschreiber gemacht, der dann aus ihnen und der 
dazu gehörenden coneertanten Violinstimme die Clavierstimme 
zusammenzusetzen hatte. Wer dieser Mitarbeiter Beethoven’s 
war, wird wohl schwer zu ermitteln sein. Es ist aber nur 
zu wahrseheifdich, dass derselbe auch nach einer gewissen 
mündlichen Anweisung verfahren musste und dass Beethoven 
später seine Arbeit durchsah, änderte und hinzufügte. 

Hier ist nun, in Betreff der für die rechte Hand hinzu- 
zusetzenden Solostimme, auf eine eigenthümliche Erscheinung 
aufmerksam za machen, welche in dem Bericht über das 
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Yiolin-Coueert in originaler Gestalt näher zur Sprache kommt. 
Die autographe Partitur enthält innerhalb ihres Partitur- 
Systems eine Lesart der ooncertanten Violinstimme, welche 
man wohl als die ursprüngUehe bezeichnen muss, und unter- 
halb des Partitur-Systems auf leer gebliebenen Notenzeilen viele 
Varianten zu einzelnen Takten und grösseren oder kleineren 
Gruppen der erwähnten Solostimme. Veranlasst wurden diese 
Varianten offenbar durch die Schwierigkeit, welche die ur- 
sprüngliche Lesart dem ausftihrenden Violinspieler bot; und 
man kann wohl sagen, dass wenn auch manche Stellen durch 
solche Veränderung an Ausführbarkeit gewannen, sie doch an 
musikalischer Bedeutung einbüssten. Dies geht hervor aus 
einer Vergleichung der gedruckten und endgiltigen mit der 
ursprünglich geschriebenen Lesart der Violinstimme. Nun ist 
aber klar, dass alle Bedenken wegen der technischen ünaus- 
führbarkeit oder Schwierigkeit der Violinstimme bei einer 
Uebertragung auf das Clävier wegfallen mussten und hier die 
ursprüngUehe Lesart, soweit sie mit dem Charakter des Claviers 
zu vereinen war, wieder in ihr Eecht treten konnte. Ein Bück 
auf die gedruckte Clavierstimme, namentUch im ersten- und 
letzten Satz, vrird es zur Genüge zeigen, dass hier häufig die 
ursprüngUehe, in der gedruckten VioUnstimme verlassene Les- 
art beibehalten ist. Ist es doch auch denkbar, dass ledigüch 
der Wunsch und die Absicht, soviel als möglich die ursprüng- 
Uche Lesart zu retten und zu erhalten, die Clavier-Bearbeitung 
veranlasste. 

Hier ist nun die Frage aufzuwerfen, ob in der Clavier- 
stimme, wie sie gedruckt ist, die ursprüngUehe Lesart so viel 
als mögUeh mit Eücksicht auf den Charakter des Claviers bei- 
behalten ist, und ob nicht Verwechslungen mit Varianten u. s. w. 
vorgefallen sein können. Die innerhalb des Partitur-Systems 
des Autographs stehende VioUnstimme, welche wir im Allge- 
meinen als die ursprüngUehe bezeichnen, zeigt hier und da 
manche Aenderungen, welche Beethoven mit einzelnen Noten 
Tind Figuren oder mit längeren SteUen vorgenommen hat. Sie 
sind zum grössten Theil der Art, dass man sie als Verbesse- 
rungen ansehen muss, und dann hat Beethoven in der Eegel 



das, was früher da staad, so durchstriohen oder so unkennt- 
lioh gemacht, dass über die Ungiltigkeit desselben kein Zweifel 
sein kann. Derartige Verbesserungen kommen namentlich im 
letzten Satz vor, welcher sichtlich flüchtiger und schneller als 
die beiden ersten Sätze niedergesehrieben wurde. Hier und 
überhaupt in solchen Fällen muss nicht das, was zuerst, son- 
dern das, was darauf zunächst geschrieben war, als gütige 
Lesart verstanden werden. Abgesehen von solchen Verände- 
rungen finden sieh, namentHeh im ersten Satz, auch einige 
oder mehrere Stellen, welche Beethoven leicht durchstrichen 
hat, so dass sie sehr gut zu lesen sind, welche aber den 
Varianten gegenüber als zur ursprünglichen Lesart gehörend 
betrachtet werden müssen. Ein bestimmter Grund, warum 
Beethoven solche Stellen durehstrichen, und fast alle andern, 
auch wenn sie Varianten haben, nicht durehstrichen hat, ist 
nicht anzugeben. Am besten mag solche Unregelmässigkeit in 
der Bezeichnung aus dem Entstehen der Varianten zu erklären 
sein; denn diese entstanden, wie sich aus der Handschrift er- 
giebt, zu ganz verschiedenen Zeiten, zum Tlieil sogar, worauf 
wir noch zurttckkommen werden, später als die Andeutungen 
für die Clavierbearbeitung; jene durchstriehene Stellen aber 
mögen die ernten gewesen sein, welche aus technischen Grün- 
den Varianten erhielten und bedurften. 

Nach diesen Auseinandersetzungen sind wir so weit ge- 
kommen, um behaupten zu können, dass in der Clavierstimme, 
wie sie gedruckt ist, Verwechslungen der ursprünglichen Les- 
art mit Varianten vorgefallen sein müssen. Dies möge an der 
ersten betreffenden Stelle, welche vorkommt, gezeigt werden. 
Der 12. Takt im 1. Solo des 1. Satzes heisst in der gedruckten 
Clavierstimme 
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Jede dieser Stinmieii, für sich betrachtet, ist authentisch, denn 
jede findet sich von Beethoven's Hand geschrieben vor. Die 
Stimme der rechten Hand ist eine Variante der Violinstimme 
und was die linke Hand hat, ist dafür besonders angedeutet. 
Wie beide Stimmen aber zusammenpassen und wie die ganze 
Stelle in Zusammenhang und als Folge der in den drei vor- 
hergehenden Takten in beiden Händen gieichmässig fortschrei- 
tenden Terzengänge erscheint, darüber werden wohl schwer- 
lich die Ansichten weit auseinander gehen. Die ursprüngliche 
Lesart der Violinstimme ist 



Diese Stelle ist durchstrichen, aber - dennoch leicht zu lesen, 
und führt ein »Vi-de« auf die erwähnte Variante. Statt der 
zweitvorletzten Note hatte Beethoven anfangs, eine Quart 
höher, a geschrieben; das e ist eine unwesentliche Aenderung. 
Auf den damaligen Clavieren, welche nur bis ins viergestrichene 
c gingen, konnte die Stelle nicht gespielt werden. Dieser 
Umstand machte eine Aenderung nöthig und hat auch Beet- 
hoven in seiner Andeutung für die linke Hand darauf Eüok- 
sioht genommen. Es ist aber darauf aufinerksam zu machen, 
dass in dieser der in den vorhergehenden Takten begonnene 
oder angedeutete Terzengang fortgesetzt wird und dass ebenso 
eine früher und zuerst geschriebene, aber später gestrichene 
Andeutung für die linke Hand, welche so hiess 


— 
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nur als eine Fortsetzung jenes Terzenganges erscheinen kann. 
Es kann nun wohl kein Zweifel sein, dass Beethoven, als er 
diese Andeutungen schrieb, auch für die rechte Hand, analog 


der arSprünglieheii Lesart der Vidlinstimme und mit Büoksieht 
auf den Umfang des Claviers, ein gleicihmässiges Formellen in 
gebrochenen Terzen im Auge hatte. Der die Torliegende 
Stelle betreffende Fall wd dann zu lösen sein in folgender 
Weise: 






